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RESUMO 
 
Há muito Cássio Vasconcellos circula pelo espaço de exposição da fotografia contemporânea,            
sendo reconhecido como um dos principais fotógrafos de sua geração no Brasil. Entretanto, o              
aprofundamento de sua poética na literatura em nível condizente com este livre            
reconhecimento ainda é uma lacuna, de modo que a presente dissertação pretende ampliar o              
estudo de suas obras na direção de uma atenuação daquele hiato. Neste esforço, inicia-se de               
um panorama histórico e cultural contemporâneo, em que cabem as obras de Vasconcellos,             
apoiando-se principalmente em estudos recentes de André Rouillé (sobre a fotografia como            
uma expressão) e de ​Helouise Costa e Renato Rodrigues da Silva (sobre o pioneirismo da               
expressão fotográfica no Brasil como herança aos fotógrafos contemporâneos brasileiros).          
Dado o caráter múltiplo e duradouro do trabalho de Vasconcellos, suas séries fotográficas são              
analisadas em dois grandes blocos temporais, o primeiro abrangendo os anos 1980 e 1990, do               
início à consolidação de sua formação poética, e o segundo abordando as últimas décadas, em               
que o fotógrafo recorre também a recursos digitais e a imagens aéreas. A análise crítica das                
imagens orienta-se por sugestões de Rudolf Arnheim e de Martine Joly quanto à identificação              
de dados visuais e à formulação de leituras. No decorrer da análise de cerca de centenas de                 
imagens de Vasconcellos, núcleos poéticos possíveis são levantados, com base em           
recorrências no modo como o fotógrafo narra os espaços fotografados e suas interações com a               
cultura. Como elo conceitual entre estes aspectos, lança mão a pesquisa da concepção da              
direção poética de Vasconcellos como uma vertigem, tal como sugerida em ensaio de Eder              
Chiodetto sobre o fotógrafo, articulando-a com o conceito de estranhamento na arte, de Viktor              
Chklòvski. Deste reencontro entre fotógrafo e recorte teórico, pode enfim a dissertação propor             
quatro vias constitutivas da vertigem em Vasconcellos abertas a conexões com outros            
fotógrafos, sugerindo interações poéticas entre obras. Procura-se assim, ao mesmo tempo, a            
consonância do estudo com os esforços de compreensão do instante atual das artes visuais e a                
indicação de leituras-chave das obras de Cássio Vasconcellos a futuras pesquisas, abordem            
estas diretamente o trabalho deste fotógrafo, obras que tratem do espaço e sua ocupação, ou               
ainda o campo mais geral da fotografia e das poéticas da imagem. 
 
Palavras-chave: Cássio Vasconcellos; fotografia contemporânea; fotografia brasileira;       
espaço e ocupação; poéticas da imagem. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
ABSTRACT 
 
Cássio Vasconcellos has long circulated through the exposition space of contemporary           
photography, being recognized as one of the essential photographers of his generation in             
Brazil. However, the deepening of his poetics in literature at a level consistent with this free                
recognition is still a gap, so the present dissertation intends to broaden the study of his works                 
in the direction of an attenuation of that hiatus. In this effort, it begins from a contemporary                 
historical and cultural panorama, in which the works of Vasconcellos fit, being based mainly              
on recent studies of André Rouillé (about the photography as an expression) and of Helouise               
Costa and Renato Rodrigues da Silva (about the pioneering of photographic expression in             
Brazil as an inheritance for contemporary brazilian photographers). Given the multiple and            
lasting character of the Vasconcellos work, his photographic series are analyzed in two great              
temporal blocks, the first one concentrating in the 1980s and 1990s, from the beginning to the                
consolidation of his poetic formation, and the second one approaching the last decades, in              
which the photographer also uses digital resources and aerial images. The critical analysis of              
the images is guided by suggestions of Rudolf Arnheim and Martine Joly regarding the              
identification of visual data and the formulation of readings. During the analysis of about              
hundreds of Vasconcellos images, possible poetic nuclei are raised, based on recurrences in             
the way the photographer narrates the photographed spaces and their interactions with culture.             
As a conceptual link between these aspects, the research uses the conception of the poetic               
direction of Vasconcellos as a vertigo, as suggested in Eder Chiodetto's essay about the              
photographer, articulating it with the concept of estrangement in art, by Viktor Chklòvski.             
From this reencounter between Vasconcellos and theoretical clipping, the dissertation can           
finally propose four constitutive ways of vertigo in Vasconcellos open to connections with             
other photographers, suggesting poetic interactions between works. Thus, at the same time,            
we seek the consonance of the study with the efforts of understanding the present moment of                
the visual arts plus the indication of key readings of the works of Cássio Vasconcellos to                
future researches, whether these directly approach the work of this photographer, deal with             
space and its occupation, or with the more general field of photography and the poetics of the                 
image. 
 
Keywords: Cássio Vasconcellos; contemporary photography; brazilian photography; space        
and occupation; poetics of the image. 
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INTRODUÇÃO 
 
Essa dissertação trata de poéticas, e ao mesmo tempo pretende-se um estudo            
crítico. Propõe-se portanto uma investigação que se desenvolve junto do objeto - em seu grau               
também poético e crítico - mais do que se distanciar em demasia da experiência com este, o                 
que significa examiná-lo à luz do conceito, mas também da memória e de outras instâncias               
estimuladas no processo perceptivo e analítico do pesquisador pelas visualidades que o objeto             
evoca. Trata este, o objeto, do conjunto geral de trabalhos de Cássio Vasconcellos, paulistano              
nascido em 1965, fotógrafo, e cujas obras circulam pelos espaços dedicados às artes             
contemporâneas há cerca de 35 anos, o que ajudou a torná-lo um dos mais conhecidos               
fotógrafos brasileiros das últimas décadas no Brasil e no exterior. 
Vasconcellos tem também suas obras crescentemente presentes em análises         
visuais que abordam a fotografia contemporânea brasileira. Todavia, a menção aos seus            
trabalhos na literatura tem sido realizada de modo fragmentado, em sua maior parte em              
análises comparativas a outros fotógrafos à luz de um mesmo aspecto teórico, de maneira que               
falta um estudo específico que aprofunde as poéticas e as estéticas do conjunto de suas obras.  
A presente pesquisa pretende vir em auxílio num esforço de preenchimento desta            
lacuna, procurando, a propósito e num contexto mais amplo da bibliografia, contribuir            
também para a valorização nos estudos visuais da investigação sobre o trabalho de fotógrafos              
brasileiros de pertinência a este campo. Não obstante, ao tratar das poéticas de um autor de                
tão vasta e diversificada produção, esse estudo ampara-se sobretudo nas próprias obras, mais             
do que discutir novos dados e interpretações diretamente a partir do que se encontra              
disponível a seu respeito na literatura, a despeito de considerá-la como um ​corpus de              
conhecimento crítico bastante útil na contextualização prévia às análises propriamente ditas.           
Também recorre, em momentos analíticos oportunos, a uma entrevista realizada pelo presente            
pesquisador com o próprio fotógrafo, em sua residência em São Paulo/SP em novembro de              
2014, por ocasião de uma pesquisa primeira a seu respeito, vinculada a uma das disciplinas do                
curso de especialização em Artes Visuais, Intermeios e Educação, promovido pelo Instituto de             
Artes da Universidade Estadual de Campinas. A entrevista centrou-se principalmente em           
imagens aéreas de sua autoria e ajudou a compor um ensaio intitulado "Imagem e              
estranhamento: a fotografia aérea de Cássio Vasconcellos". O interesse do pesquisador em            
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aprofundar os estudos sobre o fotógrafo, para além das imagens aéreas, motivou a proposta              
dessa dissertação.  
Ao discorrer diretamente a partir da observação das obras com o apoio de um              
material crítico prévio, aporta a pesquisa em algumas precauções. A começar pelo que             
observou Viktor Chklòvski (1973) a respeito de confusões analíticas entre o pensamento e as              
imagens: "o pensamento por imagens não é o vínculo que une todas as disciplinas da arte,                
mesmo da arte literária; a mudança das imagens não constitui a essência do desenvolvimento              
poético." Como esclarecimento, Chklòvski (1973) afirma que a "melancia em lugar do globo             
terrestre ou a melancia em lugar da cabeça" não deixa de ser "um pensamento, mas não tem                 
nada que ver com a poesia", que estaria em outro lugar, avizinhado porém distinto: a "imagem                
poética é um dos meios de criar uma impressão máxima. (...) A imagem poética é um dos                 
meios da língua poética." Martine Joly (2007) atenta-se ainda para um fato complementar no              
que a isso se articula com o real: "mesmo nas mensagens visuais mais realistas, existem               
numerosas diferenças entre a imagem e a realidade que ela é suposta representar." 
Há também que se refletir de antemão, desta problemática partindo, que, embora            
articulados, o pensamento por imagens e sua interpretação não dizem propriamente respeito a             
um único e inexorável processo. 
 
Com efeito, reconhecer este ou aquele motivo não significa que se           
compreenda a mensagem da imagem no seio da qual o motivo pode ter             
uma significação muito particular, ligada tanto ao seu contexto interno          
como ao do seu aparecimento, às expectativas e aos conhecimentos do           
receptor. (Joly, 2007) 
 
Martine Joly (2007) e Rudolf Arnheim (2012), a despeito das diferenças entre            
suas abordagens teóricas, oferecem algumas chaves metodológicas vicinais entre si, que           1
inspiram as análises desenvolvidas nessa pesquisa precisamente por descortinarem, de modo           
pragmático, algumas daquelas confusões alertadas por Chklòvski (1973) nas articulações          
analíticas entre pensamento, interpretação, imagens e poéticas. 
Joly (2007) apoia-se nos métodos de ​oposição e ​segmentação caros aos estudos            
linguísticos para apontar uma distinção. "A linguagem visual é diferente e a sua segmentação              
1 De uma maneira bastante geral, e certamente incompleta mas suficiente, pode-se considerar que Arnheim               
(2012) fundamenta seu método numa análise psicológica gestaltiana, enquanto Joly (2007) reconhece nas             
hipóteses semióticas uma contribuição importante para a leitura das imagens. 
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para a análise é mais complexa", uma vez que o visual não trata de "uma linguagem discreta e                  
descontínua, como a língua, mas de uma linguagem contínua." Para tanto, interpretar imagens             
poderia ser um processo facilitado pelo ​princípio da permutação ​, através do qual se distingue              
dos diversos elementos visuais presentes na imagem o que "exige um pouco de imaginação,              
mas pode-se revelar muito eficaz", na medida em que "permite determinar uma unidade, um              
elemento relativamente autônomo, substituindo-o por um outro". Por sua vez, a associação            
por permutação posta-se como uma operação incômoda, pois "exige que tenha à minha             
disposição, mentalmente, outros elementos similares mas não presentes na mensagem -           
elementos substituíveis". Em compensação, seu mérito seria o de "permitir interpretar as            
cores, as formas ou os motivos ​por aquilo que eles são ​, (...) e sobretudo, ​por aquilo que eles                  
não são ​". 
Outra das ponderações metodológicas para as quais essa dissertação procura se           
atentar tange a antiga e por vezes retomada problemática da autoria presentificada na obra.              
Joly (2007) opõe-se ao que considera o erro de buscar a identificação da grande intenção do                
autor em sua composição. Para ela, esta é uma verdade virtualmente irrecuperável, ainda que              
se possa ir de encontro às pretensões do autor na experiência analítica com a imagem.               
Dispensando a verdade ontológica da obra, Joly (2007) afirma a possibilidade de se fazer uma               
escolha​ na interpretação, mais precisamente uma " ​escolha​ destes elementos entre outros". 
 
O que queremos dizer com isto é que, para analisar uma mensagem, é             
preciso começar por nos colocarmos deliberadamente do lado em que          
estamos, a saber, do lado da recepção. Tal não invalida,          
evidentemente, a necessidade de estudar a história desta mensagem         
(tanto do seu aparecimento como da sua recepção) mas de novo é            
preciso evitar a interdição de compreender, devido a critérios de          
avaliação mais ou menos escabrosos. (Joly, 2007) 
 
Chegar aos propósitos do autor da imagem, neste caso, seria assim uma atitude             
analítica no âmbito da interpretação. Para tal, indica Joly (2007) um caminho triplo, em              
direção: à ​função da obra​, ao que presta sua presença, pois quer "ela seja expressiva ou                
comunicativa, podemos admitir que uma imagem constitui sempre uma ​mensagem para o            
outro ​, mesmo quando este outro é o próprio autor da mensagem"; ao ​horizonte de expectativa               
tal como Hans Robert Jauss (​apud Joly, 2007) considerou-o nos anos 1970, isto é, ao contexto                
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prévio que levou o autor à composição da imagem; e ao ​contexto próprio da obra exposta, que                 
submete-a a conexões interpretativas de todo gênero no mundo. 
Rudolf Arnheim (2012), a seu modo, também descreve a interpretação como           
diretriz analítica em distinção ao mero pensamento, muito embora este autor não a trate nestes               
termos. Para ele, o pesquisador necessita de uma fixação inicial na observação dos elementos              
de constituição visual, tais como direção, sentido, peso, cor, luz, movimento, dimensões,            
pressões e tensões, descrevendo o que vê e assim levantando um corpo de dados bastante               
precisos poque visualmente perceptíveis como um conjunto de informações estáveis a           
qualquer observador. Por conseguinte, afirma Arnheim (2012), toda inferência ​a posteriori           
quanto aos conteúdos críticos baseados nestes dados segue fluxos de relações           
terminantemente tangíveis pelos sentidos – não diz respeito a uma mera dedução. 
 
Nossas sensações não são dispositivos de registro autônomos,        
operando para si próprias. Elas foram desenvolvidas pelo organismo         
como um auxiliar para reagir ao meio, e o organismo está interessado            
prioritariamente nas forças ativas circundantes – seu lugar, sua força,          
sua direção. (...) E a percepção do impacto das forças conduz ao que             
chamamos de expressão. (Arnheim, 2012) 
 
O método de Arnheim (2012) defende a percepção visual das obras como um             
recurso legítimo na análise, de precisão assemelhada às articulações conceituais e, mais além,             
melhor adequada ao tratamento ​do que expressa o objeto: num nível mais elementar, um              
intercâmbio direto, objetivo e concreto entre o exame visual pelo observador da imagem e o               
que é provocado pela obra; em grau mais profundo, entre a interpretação pelo observador e               
alguns processos criativos operados pelo próprio artista.  
Parece haver um alinhamento entre a primeira destas camadas com o que Joly             
(2007) chamou de ​função da obra ​, e entre a segunda com o que a mesma recuperou                
conceitualmente como ​horizonte de expectativa​. Afinal, baseando-se nestas duas, então          
poderia a obra posta no mundo adentrar seu ​contexto mais complexo da exposição, ​sob              
olhares - o do autor, o do observador, o da crítica, todos presentes no conteúdo presentificado                
enquanto obra. Entre uma ponta e outra, do autor da obra ao autor da interpretação, por um                 
lado, nas palavras de Joly (2007), "mesmo se a tendência contemporânea tende a fazer              
desaparecer o pormenor em proveito do aspecto criador do artista, este ainda não desapareceu              
por trás da sua obra". Por outro, se: 
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a expressão é o conteúdo primordial da visão na vida diária, o mesmo             
devia ser muito mais verdadeiro para o modo como o artista observa o             
mundo. As qualidades expressivas são seus meios de comunicação.         
Elas apreendem sua atenção, possibilitando-no a entender e a         
interpretar suas experiências e determinam os padrões formais que ele          
cria. (...) A leitura correta (...) depende grandemente de convenções.          
(...) Entretanto, quanto mais uma experiência depende de        
conhecimento, menor é a probabilidade de ser direta. (...)         
Consequentemente a forma visual de uma obra de arte não é nem            
arbitrária, nem um mero jogo de formas e cores. Ela é indispensável            
como um intérprete preciso da ideia que a obra pretende expressar. Do            
mesmo modo, o assunto não é nem arbitrário, nem sem importância.           
Ele está exatamente correlacionado com o padrão formal para prover          
uma corporificação concreta de um tema abstrato. (Arnheim, 2012) 
 
Como última questão metodológica, posiciona-se mais nomeadamente o lugar da          
crítica na análise adotada por essa dissertação. Nota Martine Joly (2007) um determinado             
ceticismo na tradição de uma parte dos pesquisadores em relação às conclusões críticas no              
estudo das obras de arte, com base numa suposta ameaça de afirmações mais contundentes              
corrompê-las. Diante disso, segundo a autora, o "fundamento de uma abordagem das obras de              
arte e, por consequência, da imagem, quanto ao modo de conhecimento, seja ele sociológico              
ou semiológico, torna-se então eminentemente suspeito." Todavia, a crítica, então uma           
espécie singular de observação, decerto mais racionalizada, não deve se abster do desafio             
proposto pela obra, visto que em nada a diminui ou mesmo a define interpretando-a; sua               
função seria contributiva, "vem a enriquecer consideravelmente". (Joly, 2007) 
Logo, diante do desafio que o amplo conjunto das obras de Vasconcellos incute             
junto ao observador, e considerando o contexto contemporâneo da fotografia e das artes             
visuais em geral, o trabalho corrente dirige-se para a crítica de suas composições conforme as               
inspirações metodológicas em Joly (2007) e Arnheim (2012), supracitadas. 
Particularmente ao organizar sua estrutura, essa pesquisa respeita a sugestão de           
Joly (2007) quanto ao princípio da permutação, e adota categorias mais segmentadas e de              
oposição tão apenas quando se faz necessário tornar organizado para o leitor o grande volume               
de fluxos contínuos de análise, que acompanha as nuances também contínuas da linguagem             
visual e que permeia a observação das obras. Mais especificamente, divide-se os longos 35              
anos de séries de imagens de Cássio Vasconcellos em dois períodos - do início dos trabalhos                
 
 
23 
 
na década de 1980 à margem temporal mais significativa em termos de mudanças             
poético-estéticas, ou seja, em sua virada para o século XXI, e depois deste ponto em diante.  
Cada um destes dois blocos temporais permanecem ainda longevos e          
heterogêneos, razão pela qual suas obras são agrupadas, observando os fins analíticos, em             
subitens nos capítulos. Os subitens podem ser compreendidos mais como esferas em cujo seio              
parece operar um núcleo importante de poéticas que aproxima alguns determinados trabalhos            
do que como fases históricas; até pelo motivo de que não tratam meramente de subdivisões               
temporais. Séries analisadas em esferas distintas muitas vezes se sobrepõem numa linha            
contínua do tempo da trajetória do fotógrafo, mesmo que se orientem pelo aspecto             
cronológico na apresentação dos subitens. 
 
 
Figura 1: Séries analisadas, por anos de realização de seus respectivos projetos.  2
 
A Figura 1 acima pretende elucidar tal estratégia. As esferas poético-estéticas,           
diferenciadas entre si por cores, conectam algumas séries, que têm suas respectivas durações             
indicadas cronologicamente. Assim, essa dissertação pretende tornar mais facilmente         
perceptível a progressão poético-estética de Cássio Vasconcellos ao longo de tempo, sem            
necessariamente se ater excessivamente numa linearidade que - deste outro modo - poderia             
ofuscar articulações intertemporais na trajetória do fotógrafo.  
Nota-se mesmo e inclusive, pela Figura 1, que a dedicação de Vasconcellos a             
mais de um projeto ao mesmo tempo compõe-se na linha do tempo como aglomerados de               
trabalhos: um entre os inícios das décadas de 1990 e 2000, e outro entre os meados dos anos                  
2 Quadro lógico elaborado pelo pesquisador. 
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2000 e 2010. Ainda é possível atentar-se, na Figura 1, à consistência produtiva de              
Vasconcellos, que desde a primeira série citada, ​Chaminés​, e com exceção de brevíssimos             
hiatos na linha do tempo, não deixou de participar do circuito de exposição de obras ao                
público em mais de três décadas e meia. 
Há contudo que se fazer uma observação importante a respeito das séries que             
compõem a base analítica das obras. Encontram-se ausentes algumas séries, como ​Retratos da             
Rua Augusta e ​Cavalos ​, ambas do início da trajetória do fotógrafo, ou ​Viagens ​, especialmente              
pela dificuldade de acesso às imagens em condições de apreciação para análise. De toda              
maneira, o extenso quadro de obras considerado seguramente embasa as esferas           
poético-estéticas analisadas. Também as principais séries - tanto de uma perspectiva da            
relação valorativa com o espaço de exposição quanto no que diz respeito às relações              
intertextuais mais gerais e suficientes à análise - estão presentes em investigação. 
Estruturalmente, antecede o fluxo de articulações críticas a apresentação por essa            
pesquisa de um contexto mais amplo possível da fotografia na contemporaneidade, inserindo a             
abordagem do objeto de análise ao final deste estágio, com vistas a respeitar o ponto do qual                 
parte, por sua vez e de fato, o pesquisador: o do contexto geral das interpretações suscitadas                
pela exposição das obras que analisa. 
De maneira a manter a coerência com o caráter poético do objeto de análise,              
preocupa-se a pesquisa no ​Capítulo ​1 - Da fotografia ao fotógrafo: antecedentes, expressões e              
contemporaneidades em ​organizar o corpo teórico como um alicerce prévio e suficiente à             
crítica ​a posteriori​. O recorte trata principalmente das relações entre o suporte fotografia e o               
contexto mais amplo do espaço de exposição das artes visuais (​item 1.2​). Como cenário              
precedente a tal contorno contemporâneo, é apresentado um breve panorama histórico e            
cultural da expressão fotográfica moderna, com ênfase no caso do Brasil (​item 1.1​). Este              
último quadro geral mostra-se especialmente útil como introdução à dialética entre as            
primeiras expressividades da fotografia e fotógrafos contemporâneos como Cássio         
Vasconcellos - em seu caso particular, uma herança perceptível principalmente em suas séries             
iniciais. Mais adiante, em complementação ao mesmo contorno contemporâneo do suporte           
fotografia, são mencionadas algumas das questões circundantes da expressão fotográfica num           
cenário de produção e reprodução de imagens digitais (​item 1.3​), que introduz a problemática              
paradigmática do suporte, fator determinante nos procedimentos poético-estéticos das séries          
de Vasconcellos nas últimas décadas. 
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Em suma, das expressões fotográficas moderna à contemporânea, o primeiro          
capítulo procura delimitar o recorte nas transformações resultantes das vinculações          
socioculturais entre fotografia e espaço de exposição das artes - sejam para a fotografia, sejam               
para o espaço, em função dos encadeamentos e tensões implicados. Como subtópico            
derradeiro desta etapa teórica (​item 1.4​), a pesquisa retorna à fotografia no Brasil,             
apresentando seu momento contemporâneo a partir da própria literatura a respeito de Cássio             
Vasconcellos já disponível, aproveitando o caráter intertextual entre as obras deste e de outros              
fotógrafos brasileiros e estrangeiros percebido em diversos trabalhos analíticos. 
Entende-se que, desta maneira, ao final do ​Capítulo 1​, está a dissertação amparada             
o suficiente para adentrar as análises no ​Capítulo 2 - Os primeiros vinte anos (1982-2002) e                
no ​Capítulo 3 - Anos recentes (2002-2017)​. Em cada um destes últimos, o texto organiza-se               
em duas etapas. Numa primeira, observa-se agrupamentos das séries nas esferas           
poético-estéticas (conforme Figura 1 comentada anteriormente). Numa segunda etapa, ao final           
dos capítulos, são levantados, a partir do conjunto daqueles estágios, elementos como traços,             
chaves de expressão e impressões críticas mais gerais.  
Mais especificamente, por tratar o ​Capítulo 2 ainda da primeira parte da trajetória             
em questão, tais inferências são apresentadas de modo mais desassociadas entre si. Já no              
Capítulo 3 ​, em que novas percepções são agregadas a partir das mais recentes séries de               
imagens, as inferências encontram-se finalmente aptas a enfrentar uma dupla qualificação           
crítica final, em que se situam: articuladas entre si, e portanto mais circunscritas às              
particularidades gerais do fotógrafo, e abertas a novas articulações com outros fotógrafos e             
suas outras imagens, e em vista disso novamente em condição de heteronomia no contexto              
mais amplo em que se expõe e se expressa fotografia na contemporaneidade. 
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1. DA FOTOGRAFIA AO FOTÓGRAFO: ANTECEDENTES, 
EXPRESSÕES E CONTEMPORANEIDADES 
 
Mas o que nem Wiertz nem Baudelaire compreenderam, no seu tempo,           
são as injunções implícitas na autenticidade da fotografia. Nem         
sempre será possível contorná-las com uma reportagem, cujos clichês         
somente produzem o efeito de provocar no espectador associações         
linguísticas.​ (Benjamin, ​1994​)  3
 
 
1.1. Fotografia e expressão no Brasil: a história possível de um legado 
 
De um ponto de vista histórico, atualmente é consenso que tenha se passado mais              
de um século desde o aparecimento da fotografia para que o seu lugar no espaço de exposição                 
das artes visuais se firmasse no Brasil como um circuito estáv​el e orgânico, como um               
segmento singular e autônomo. Segundo levantamento de Mônica Junqueira de Camargo e            
Ricardo Mendes (1992) sobre a cronologia da fotografia no espaço de exposição brasileiro,             
sua participação neste lugar até a década de 1940 possuía um caráter acessório e muito               
geralmente documental de obras de outros gêneros - em sua maioria arquitetônicas - em              
eventos voltados às artes visuais, como ocorreu em 1902, na Exposição de Belas-Artes e Artes               
Industriais em São Paulo.  
Ainda que prontamente fosse comum a ocorrência de pequenas mostras de           
fotografia nos próprios estúdios de fotógrafos desde o início do século XX, de acordo com as                
observações de Camargo e Mendes (1992), a prim ​eira mostra individual - de que se tem               
registro - de um fotógrafo em São Paulo em espaço de maior visibilidade pública só aconteceu                
em 1930, quando Benedito Junqueira Duarte expôs suas imagens no ​hall ​do edifício da Bolsa               
de Mercadorias, atraindo algumas citações na imprensa. 
Paralelamente, nesta mesma época e de modo tardio em relação à Europa e aos              
Estados Unidos, desenvolvia-se uma cultura do fotoclubismo no Brasil. Os fotoclubes           
europeus e norte-americanos surgiram e consolidaram-se ainda no ​final do século XIX, e estão              
associados a um movimento conhecido como ​pictorialismo ​, que por sua vez se configurou             
como a primeira tentativa histórica de dotar a fotografia de aspectos estéticos que pudessem              
3 Grifos do presente pesquisador. 
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legitimá-la à inserção no campo das artes. Os fotógrafos pictorialistas assim atuavam            
intervindo sobre o negativo e provas fotográficas com lápis, pincéis, recursos químicos e             
instrumentais diversos, e compondo um resultado imagético inspirado na tradição plástica da            
pintura. 
Segundo Helouise Costa e Renato Rodrigues da Silva (2004), nos fotoclubes o            
pictorialismo sustentou-se como uma reação de aficionados por arte e fotografia contra a             
prática fotográfica crescentemente trivial pelo público em geral, com o objetivo de garantir             
uma determinada exclusividade ao primor da bela imagem fotográfica, diante do fenômeno da             
popularização da produção e da distribuição da fotografia através do mercado de câmeras             
automáticas e de revelações de filmes, que eclodiu a partir da segunda metade do século XIX.                4
"De caráter elitista, o fotoclubismo visava fazer da fotografia uma atividade artística." (Costa;             
Silva, 2004) Destacaram-se, dentre os fotoclubes europeus, os londrinos Royal Photographic           
Society e Camera Club, e o parisiense Société Française de Photographie, todos estes surgidos              
ainda no século XIX. 
De um modo geral, se por um lado o pictorialismo buscou suplantar o             
automatismo mimético através do experimentalismo, por outro o fez com importante grau de             
conservadorismo, simulando uma aura perdida , e ainda que o suficiente para se sustentar por              5
um período ao provocar o interesse da elite burguesa pela aquisição de publicações contendo              
imagens fotográficas plasticamente atraentes. (Costa; Silva, 2004) 
 
A estratégia dos pictorialistas na afirmação da natureza artística foi          
precisa. Forjaram uma estética que visava destruir o caráter         
revolucionário do seu meio de expressão. Por um lado, atacavam a sua            
referência direta à natureza, aquilo que acreditavam ser a         
cientificidade fria da imagem fotográfica. Através da intervenção na         
4 Tornou-se bastante conhecido o ​slogan de 1888 da produtora e distribuidora de máquinas fotográficas Kodak:                
"você aperta o botão e nós fazemos o restante". 
5 Muito embora não esteja em foco no presente recorte teórico, cabe mencionar o impacto esclarecedor do texto                  
clássico e fundamental de Walter Benjamin (​1994​) a respeito da aura artística - ​A obra de arte na era de sua                     
reprodutibilidade técnica​, da década de 1930 - especialmente nas questões relacionadas aos valores de culto e                
exposição e na dificuldade original de uma relação de pronto e mais próxima entre a imagem técnica (cujo                  
paradigma é o fotográfico) e os paradigmas canônicos da arte. Benjamin ( ​1994​) trata de um caráter da arte                  
perdido para sempre no sentido de que a aura "​escapa à reprodutibilidade técnica​", uma vez que a reprodução da                   
obra áurica poderia facilmente ser considerada uma falsificação e que "o mesmo não ocorre no que diz respeito à                   
reprodução técnica", seja, segundo o autor, porque a reprodução técnica apresenta maior autonomia no que diz                
respeito ao objeto reproduzido do que a reprodução manual, ou porque a automação permite recursos (como                
ampliação e câmera lenta) que fogem por completo da experiência ótica natural do ser humano (Benjamin,                
1994​). A tentativa de valorização pelos pictorialistas da imagem fotográfica por vias canônicas indisponíveis à               
reprodutibilidade técnica está relacionada na história da fotografia a uma experiência forjada de aproximação do               
valor de exposição fotográfico em relação ao valor de culto pictórico. 
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cópia, a fotografia perdia a sua ligação com um referente concreto e            
passava a evocar um lugar ideal, bem ao gosto do idealismo metafísico            
da arte romântica. Perdia também o caráter empírico da prática          
fotográfica do século XIX. Por outro lado, atacava a democratização          
dos procedimentos técnicos e a reprodutibilidade infinita da imagem.         
O alto nível de sofisticação da técnica pictorialista tornava a prática           
fotográfica outra vez inacessível, e além disso impossibilitava a         
reprodução das imagens, que ficavam confinadas a uma circulação         
muito restrita, totalmente elitizada. (Costa; Silva, 2004) 
 
Na Europa e nos Estados Unidos, o fotoclubismo declinou a partir do início do              
século XX, quando já estavam em curso experiências gradativamente distanciadas da           
pragmática pictorialista, mesmo a partir de fotógrafos inicialmente associados aos fotoclubes e            
cuja trajetória poética tornou-se mais progressista, especialmente Alfred Stieglitz. Como          
observa Paul Strand (2003), também um dos mais notórios fotógrafos da primeira metade             
daquele século, se houvesse uma arte para a fotografia, esta deveria se basear nas              
potencialidades da técnica, reservando ao fotógrafo a sensibilidade que se vale daquilo que os              
procedimentos automáticos oferecem. A​lém de Stieglitz e de Strand, outros tantos           
vanguardistas empenharam-se na direção de uma pragmática verdadeiramente moderna para a           
fotografia - primeiramente nomes como Paul Haviland, Clarence White, Alvin Langdon           
Coburn, Francis Bruguière, Edward Steichen e Charles Sheeler; e depois, nas décadas de 1920              
e 1930 (já na anteguarda da participação da fotografia em movimentos modernistas,            
particularmente no surrealismo ), com fotógrafos como Berenice Abbott, Walker Evans,          6
Margrethe Mather e Edward Weston. 
Para o mesmo período no Brasil, Camargo e Mende ​s (1992) notam a ausênc ​ia da              
fotografia nos trabalhos e discussões promovidos pela Semana de Arte Moderna de 1922.             
Estes autores consideram a situação "constrangedora" do ponto de vista da história da própria              
6 Uma vez mais, Walter Benjamin ​(1994) serve de referência no aprofundamento desta questão, por sua                
abordagem do caráter ​progressista da expressão surrealista do não dito ou não visto como resposta direta ao                 
progressismo tecnoindustrial da época. ​São sugeridos aqui dois de seus textos para leitura a este respeito. Em ​O                  
surrealismo: o último instantâneo da inteligência européia (Benjamin, ​1994​), o autor alemão reconhece na              
interpenetração entre corpo e espaço nas imagens surrealistas a atitude pragmática revolucionária por excelência              
de seu tempo, na medida em que, na imagem mesma, a emergência das "tensões revolucionárias se transformem                 
em inervações do corpo coletivo, e todas as inervações do corpo coletivo se transformem em tensões                
revolucionárias”. Já em sua ​Breve história da fotografia (Benjami​n, 1994), as​socia a imagem fotográfica a tal                
potência, realizando uma analogia entre o inconsciente pulsional psicanalítico, que atua num determinado sujeito              
do desejo de modo ativo, e o inconsciente ótico, que atua na fotografia com a mesma veemência, a despeito das                    
intenções conscientes do fotógrafo, trazendo à tona, na imagem, as inervações espaço-corporais que fogem às               
convenções tecnoindustriais, paradoxalmente fazendo uso do funcionamento automatizado do dispositivo          
tecnológico. 
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arte moderna brasileira, argumentando que a fotografia já se fazia muito presente há tempos              
no Brasil. Os autores citam pequenas exceções, como textos de Benedito Duarte indicando o              
contato de Menotti Del Picchia e de Cassiano Ricardo com procedimentos dadaístas utilizando             
a fotografia, e uma crítica de 1939, de autoria do poeta Jorge de Lima, aproximando as                
poéticas da fotomontagem das potências da arte. E concebem uma especial exceção a Mário              
de Andrade que, além de escrever com frequência a respeito da fotografia em textos isolados,               
ainda que se restringindo a mencionar a defesa do uso fotográfico em processos de              
conservação arquitetônica e estudos antropológicos, exercitou a expressão fotográfica         
amadoristicamente. 
Entretanto, parece plausível sustentar um contra-argumento a favor dos         
modernistas brasileiros, já que o cenário das artes visuais às vésperas da Semana de Arte               
Moderna diferia dos panoramas europeu e norte-americano no que se refere à fotografia.             
Sobretudo, foi neste mesmo período e contexto histórico e cultural que o fotoclubismo, então              
já decadente na Europa e nos Estados Unidos, floresceu no Brasil, tendo o Rio de Janeiro                
como epicentro e o carioca Photo Club Brasileiro como sua maior referência. Segundo             
Helouise Costa (2008), ​dentre suas atividades intensas na época, os fotoclubes brasileiros            
promoviam salões de fotografia, cursos e palestras, concursos e uma publicação principal            
especializada, a ​Photogramma ​, que circulou entre 1926 e 1931 com textos sobre o uso técnico               
da fotografia e discussões em torno da grande questão sobre a qual se apoiou o pictorialismo                
moderno - a fotografia acolhida pelo sistema das artes. Além disso, como o próprio Ricardo               
Mendes (2003) destaca, a crítica diferenciada em relação ao discurso fotoclubista que            
sustentasse uma proposta diferenciada para a fotografia, tal como ocorrera nos casos europeu e              
norte-americano no mesmo período, foi bastante escassa no Brasil. A propósito, exceto em             
citações isoladas, a "ausência da simples significação advinda da expressão ​fotografia           
brasileira - uma identidade comum ou o reconhecimento como área de produção (para dizer o               
mínimo) - é um ponto não discutido"  antes dos anos 1970. (Mendes, 2003) 7
Somente quando ​em meados dos anos 1940 o epicentro do fotoclubismo           
mudou-se para São Paulo, tornando o Foto Cine Clube Bandeirante (FCCB) seu principal             
reduto, ​aquilo ​que ​Mendes (2003) ​propõe como uma "pré-história" da fotografia brasileira            
encontrou condições para se sobressair como expressão análoga à de outros suportes em             
evidência desde a Semana de 1922. 
7 Grifos do autor. 
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No caso brasileiro, uma fotografia moderna com aspectos expressivos próprios          
passou a ser vislumbrada partindo dos trabalhos de fotoclubistas paulistas que rumaram para o              
experimentalismo, em diferenciação à prática pictorialista ainda comum em fotoclubes de           
outras regiões do país. Este traço identitário na obra de fotógrafos mais progressistas foi              
corroborado co ​m a publicação de ​A fotografia moderna no Brasil ​, de Helouise Costa e Renato               
Rodrigues da Silva (2004)​. Estes autores examinam como alguns fotógrafos do Foto Cine             
Clube Bandeirante tomaram a frente em experiências estéticas reativas à vigência pictorialista.            
"Os pioneiros foram José Yalenti, Thomaz Farkas, Geraldo de Barros e German Lorca" , que              8
atuaram em ambiente "extremamente conservador", no entanto provocando "uma profunda          
renovação na prática fotográfica chegando ao mais puro radicalismo moderno." 
 
Esses fotógrafos eram em sua maioria muito jovens, o que equivale a            
dizer que não iniciaram sua formação no auge do pictorialismo.          
Estavam, pois, mais abertos à possibilidade de transformação, aliás,         
ansiavam por uma diferenciação na amorfa produção fotoclubista da         
época. É provável que eles tenham realizado suas experiências a partir           
da influência de fotógrafos modernos europeus e americanos, o que,          
no entanto, não c ​ompromete a originalidade de suas contribuições em          
nosso meio. (Costa; Silva, 2004) 
 
A experiência destes pioneiros ampliou-se, na década de 1950, da capital paulista            
para outros centros urbanos brasileiros em rápido processo de industrialização e           
modernização, principalmente no Estado de São Paulo, e notadamente em Campinas e Santos,             
com inúmeros clubes fotográficos surgindo, de maneira a atingir um "alto nível de             
organização, que pode ser aferido pelo grande intercâmbio de ideias e pelos inúmeros salões              
realizados anualmente." (Costa; Silva, 2004) As crítica ​s especializadas, crescentemente         
externas ao individualismo do fotoclubismo, criaram o termo Escola Paulista para definir a             
unidade estético-poética que solidamente se distanciou do conservadorismo fotoclubista. 
 
Hoje se percebe que a classificação realmente procede, na medida em           
que essa produção apresenta uma sólida unidade e que, salvo as           
diferenciações individuais, pode-se apontar, desde então,      
características gerais definidoras do conjunto da produção dos        
fotógrafos paulistas. São elas: quebra das regras clássicas de         
composição; uso corrente do claro-escuro radical; ênfase nas linhas de          
8 Camargo e Mend​es (1992) incl​uem neste grupo renovador também Valêncio de Barros, Carlos Quirino Simões                
e Guilherme Malfatti. 
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força constitutivas do referente, ressaltando o potencial abstrato dos         
temas; forte tendência à geometrização dos motivos e, por fim, a           
queb ​ra da integridade do processo fotográfico tradicional. Os        
principais representantes da Escola Paulista foram: Eduardo Salvatore,        
Marcel Giró, Roberto Yoshida, Gertrudes Altschul, Ademar Manarini,        
Gaspar Gasparian, Ivo Ferreira da Silva e João Bizarro Nave Filho.           9
(Costa; Silva, 2004) 
 
O momento de efervescência experimentalista foi marcado pela circulação de          
periódicos, como ​Foto Cine Clube Bandeirante Boletim ​, ​Fotoarte​, ​Iris ​, ​Fototese e ​Novidades            
Fotóptica ​, e pela federalização dos clubes mais progressistas, em processo liderado pelo Foto             
Cine Clube Bandeirante. Observam Camargo e Mendes (1992) que esta união consumou-se no             
final do ano de 1950, através da I Convenção Brasileira de Arte Fotográfica, cujo tema foi a                 
"estruturação das entidades de fotografia do país, para unificar os critérios de m ​ontagem e              
julgamento dos salões nacionais e internacionais." Em 1958, os desdobramentos desta           
convenção levou à criação da Confederação Brasileira de Fotografia, composta de vinte e             
cinco clubes e integrada em 1960 à Fédération Internationale de L'Art Photographique, fase             
em que também agregou atividades de cinema. 
Neste mesmo ano, aconteceu em Campinas a I Bienal Brasileira de Arte            
Fotográfica, consolidando um processo de participação mais ativa de fotógrafos na agenda de             
espaços expositores, tais como museus, galerias e bienais. Anteriormente, em 1949, Thomas            
Farkas e Geraldo de Barros já haviam criado o laboratório e os cursos de fotografia do Museu                 
de Arte de São Paulo (MASP) e adentrado este circuito com seus trabalhos. No mesmo ano,                10
Thomaz Farkas expôs no Museu de Arte Moderna de São Paulo (MAM) e Geraldo de Barros                
o fez, em momento bastante representativo em 1950, no próprio MASP, com sua hoje clássica               
série ​Fotoformas ​. Tais movimentos demonstram claramente um deslocamento dos anseios da           
expressão fotográfica brasile​ira em direção a um abandono gradativo do circuito fechado dos             
fotoclubes. O estudo de Camargo e Mendes (1992) aponta que, em fins da década de 1960, a                 
9 Os autores, em nota, apontam os critérios para a escolha destes como principais nomes, baseados em                 
publicações e produções no espaço de exposição oportunizado pelas circunstâncias. Mas indica outros nomes de               
relevância que possam subsidiar futuras pesquisas: Agostinho C. Silva, Aldo Souza Lima, Alfio Trovato, André               
Carneiro, Camilo Joan, Eduardo Ayrosa, Eduardo Enfelt, Emil Issa, Francisco Albuquerque, Fredi Fleeman,             
Guilherme Malfatti, Herros Cappello, Jacob Polacow, Jean Lecocq, João Minharro, José Louzada Camargo, José              
Mauro Pontes, José Reis Filho, Jorge Radó, Júlio Agostinelli, Kazuo Kawahara, Ludovico Mungiolli, Mamede              
F. da Costa, Mário Fiori, Masatoki Otsuka, M. Laert Dias, Nélson Doval, Nélson Kojranski, Nélson Peterline,                
Newton Chaves, Paulo Suzuki Hide, Raul Chamma, Renato Francesconi, Sérgio Trevelin e Willian Brigatto. 
10 Segundo a Enciclopédia Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Disponível em http://enciclopedia. 
itaucultural.org.br/pessoa6490/geraldo-de-barros. Acesso em 9/9/17. 
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fotografia já havia se consolidado no espaço de exposição brasileiro, e com uma proposta              
estético-poética definitivamente distante da pictórica. 
Costa e Silva (2004) consideram como possivelmente os grandes nomes desta           
herança identitária legada pela fotografia moderna brasileira Geraldo de Barros e José Oiticica             
Filho, este último um caso particular, precursor de uma fotografia de identidade carioca, e              
cujos trabalhos fotográficos devem ser entendidos não isoladamente, mas no conjunto mais            
amplo das artes visuais no Brasil, tamanha sua versatilidade poética no uso de suportes. 
De qualquer modo, a prática fotoclubista decaiu no Brasil, como observam Costa            
e Silva (2004), dia ​nte da diversificação dos meios de comunicação e da formação do grande               
mercado de trabalho que se firmou em torno do fotojornalismo. Este fator, associado à              
presença cada vez mais extensiva da fotografia no espaço de exposição da arte, por seu turno                
tensionada pelo avanço de outras expressões visuais no mesmo meio, apontam para o             
encerramento de um ciclo moderno da fotografia brasileira, preparando-a, concomitantemente,          
para um novo ciclo expressivo, a partir da década de 1970. 
 
Técnica centenária, a fotografia disputa espaço (apenas no que se          
refere ao circuito artístico) nos anos 70 com a arte conceitual e a             
entrada de novos meios como o xerox, o vídeo. O pano de fu​ndo             
torna-se mais complexo. Por um lado, a visão da obra de arte quanto             
ao suporte parece diluir-se; por outro, novos meios de imagem técnica           
disputam o status artístico. (Camargo; Mendes, 1992) 
 
Mendes ​(2003) ​registra ainda três aspectos fundamentais das transformações em          
curso neste novo ciclo da fotografia brasileira: uma "renovação no perfil dos jovens             
participantes no segmento, em que se destacam os egressos de uma classe média urbana,              
muito deles com formação universitária" (um contraste em relação aos fotógrafos de "apenas             
uma geração antes"); um acesso mais direto a publicações estrangeiras (complementado pelo            
fato de que uma minoria desta nova geração "cairia na estrada - de Paris a São Francisco"); e,                  
afinal, uma reorganização das redes de comunicação no país, tanto jornalísticas quanto            
publicitárias, portanto uma nova tensão entre a onipresença da imagem fotográfica e o fazer              
artístico. 
Uma abordagem possível destas transformações estético-poéticas contemporâneas       
no Brasil apoia-se na possibilidade de articulação do que Boris Kossoy (2010) compreende             
como uma tríade, constituída por um sujeito (o fotógrafo), a técnica (os equipamentos e              
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procedimentos correlatos) e um assunto (a narrativa imagética). Toda uma nova geração de             
fotógrafos brasileiros, já nativos da expressão em circuitos do espaço de exposição, portanto             
desvinculados das práticas fotoclubistas, dessa tríade teriam feito seu ponto de partida            
expressivo, sobretudo a partir dos anos 1980. 
 
A fotografia não está enclausurada à condição de registro iconográfico          
dos cenários, personagens e fatos das mais diversas naturezas que          
configuram os infinitos assuntos a circundar os fotógrafos, onde quer          
que se movimentem. A fotografia, por ser um meio de expressão           
individual, sempre se prestou a incursões puramente estéticas; a         
imaginação criadora é pois inerente a essa forma de expressão; não           
pode ser entendida apenas como registro da realidade dita factual. A           
deformação intencional dos assuntos através das possibilidades de        
efeitos ópticos e químicos, assim como a abstração, montagem e          
alteração visual da ordem natural das coisas, a criação enfim de novas            
realidades têm sido exploradas constantemente pelos fotógrafos. Neste        
sentido, o assunto teatralmente construído segundo uma proposta        
dramática, psicológica, surrealista, romântica, política, caricaturesca      
etc, embora fruto do imaginário do autor, não deixa de ser um visível             
fotográfico captado de uma realidade imaginária. Seu respectivo        
registro visual documenta a atividade criativa do autor, além de ser,           
em si mesmo, uma manifestação de arte. (Kossoy, 2010) 
 
Seguindo por este caminho, isto é, sendo desafiada a superar a condição            
documental pela exploração de uma expressão própria, em circunstâncias em que emerge uma             
cultura de conservação de acervos (da qual a criação dos Museus da Imagem e do Som no Rio                  
de Janeiro em 1965 e em São Paulo em 1970 são marcos), "a fotografia brasileira é                
apresentada com todas as letras; pela primeira vez, ousa-se dizer seu nome." (Mendes​, 2003)              
Também pela primeira vez, os tempos históricos da fotografia brasileira e daquela outra             
produzida nos Estados Unidos e na Europa aproximam-se, permitindo dialéticas e a            
participação crescente de fotógrafos brasileiros no espaço de exposição estrangeiro.  
"Exposições e debates proliferam, em especial ocupando o espaço de escolas de            
fotografia, fora do circuito fotoclubístico predominante no momento anterior." (Camargo;          
Mendes, 1992) Dentre as escolas, em sua maioria surgida na década de 1970, destacaram-se a               
Focus, a Enfoco, a Nikon School, a Camera e a Imagem-Ação. Em São Paulo, esta última                
começou em suas atividades de modo informal ainda no fim da década de 1960, quando seus                
fundadores, os irmãos Claudio e Elizabeth Feijó improvisaram um estúdio e um laboratório             
em casa, ganhando, em meados da década de 1970, uma galeria, com vistas a sujeitar os                
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trabalhos de seus participantes à atitude crítica do mundo e ao mesmo tempo, segundo              
Camargo e Mendes (1992), "promover o aluno a leitor crítico” de uma realidade cada vez               
mais globalizada e complexa. 
 
 
1.2. Expressar contemporaneidades 
 
As escolas de fotografia parecem ter tido uma participação importante na           
formação de fotógrafos que, na década seguinte, integraram uma geração cuja emersão            
destacou-se, a despeito de seus trabalhos eventualmente jornalísticos ou publicitários nas           
mídias de massa em ascensão, pela busca de uma fotografia de estética e propósito poético               
mais autônomos, quais sejam, oriundos mais de um desejo ou necessidade de expressão do              
fotógrafo do que de uma demanda institucional primeira por imagens, de alguma maneira se              
distanciando, ou diferenciando parte do trabalho, de uma produção voltada à veiculação de             
imagens na imprensa e nos meios de comunicação massiva. 
Mostra-se pertinente precisar o espaço de exposição que mais vigorosamente          
passou a acolher a produção fotográfica brasileira no seio dos sistemas das artes visuais desde               
então, tanto no próprio Brasil quanto no exterior, consumando num âmbito socioeconômico e             
cultural da imagem o que Rosalind Krauss ( ​2014​) observou num plano do suporte, ao              
perguntar: "a fotografia, em que espaço discursivo opera?" 
 
O discurso estético desenvolvido no século XX organizou-se cada vez          
mais em torno daquilo que se poderia chamar de espaço de exposição.            
Quer se trate de museu, salão oficial, feira internacional ou exposição           
particular, este espaço era constituído em parte pela superfície         
contínua da parede, uma parede concebida cada vez mais para expor           
arte, exclusivamente. Mas, para além dos muros da galeria, o espaço           
de exposição podia se apresentar sob muitas outras formas, como, por           
exemplo, sob o da crítica, que é, de um lado, o lugar de uma reação               
escrita perante a presença de obras no seu contexto específico e, de            
outro, o lugar implícito da escolha (inclusão ou exclusão), em que tudo            
que é excluído do espaço de exposição acaba sendo marginalizado no           
plano do estatuto artístico. (Krauss, 2014) 
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Para Krauss (2014), alterações nos regimes dos espaços discursivos da crítica e            
das teorias da arte efetivaram-se em direção à sua abertura gradativa à significação da imagem               
fotográfica. Antes mais intrinsecamente associada ao conhecimento massivo sobre o mundo, a            
fotografia adentrou os debates pertinentes ao campo das artes visuais à medida em que seus               
traços passaram a ser percebidos de maneira consonante às categorias estéticas caras ao             
sistema das artes, como obra, autoria e gênero. Assim, estas discussões alcançaram potência             
sobretudo a partir da década de 1980, em justaposição à emergência daquela geração de              
fotógrafos marcados social e culturalmente entre a documentação e a expressão. 
Dentre os brasileiros que desta conjuntura fazem parte está Cássio Vasconcellos,           
que ingressou como aluno na Escola Imagem-Ação em 1981 ​e desde então construiu uma              
trajetória produtiva muito representativa desta tensão. Em palavras próprias, Vasconcellos          
assim compreende sua experiência prática no que se refere a esta situação da época: 
 
No trabalho comercial, você tem um cliente, e o cara tem lá as suas              
necessidades, objetivos, e você precisa executar aquilo pro cliente.         
Tem um monte de pessoas envolvida e ponto. Eu tinha esse canal,            
principalmente porque era a forma de eu ganhar a vida. E mudava a             
chave e aí eu falava: “bom, agora eu vou fazer o meu trabalho             
pessoal”. No ​Noturnos eu fiz assim. Trabalhava o dia inteiro com           11
publicidade. Então era reunião de agência direto e tal, fazendo foto de            
modelo, arrumando a camisa direito aqui e ali. Enfim, coisa nada a            
ver. Aí chegava à noite, eu me livrava de todo aquele           
superequipamento de publicidade, pegava minha Polaroidizinha e ia        
pra rua. Muitos fotógrafos ficam frustrados porque tentam fazer um          
trabalho mais autoral no meio da publicidade, mas isso é difícil.  12
 
Em valorosa e influente publicação recente, André Rouillé (​2009​) elucida tal           
fenômeno numa revisão detalhada de mais de um século e meio de concepções acerca da               
aplicação da técnica fotográfica, passando por praticamente a totalidade das discussões           
significativas a este respeito desde o surgimento da fotografia. Segundo suas conclusões, os             
trabalhos fotográficos desde a década de 1980 apontam para uma transição geral da função              
documental para uma aproximação patente com as potências expressivas da arte. 
À época de seu advento marcada pela inovação que significou sua condição            
instrumental automática e fotoquímica, a produção da imagem fotográfica embrenhou-se na           
11 Série fotográfica ​Noturnos São Paulo​, de sua autoria. 
12 Em entrevista concedida ao autor da presente dissertação em 04/11/14, em sua residência na capital paulista. 
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modernidade como a técnica "que a fundamenta com o máximo de pertinência e de eficácia,               
que lhe serve de ferramenta, e que atualiza seus valores essenciais", de maneira que a vida                
moderna na era industrial para a fotografia representou "sua condição de possibilidade, seu             
principal objeto e seu paradigma", circunstância que perdurou principalmente até a primeira            
metade do século XX. (Rouillé, ​2009​) Nas últimas décadas, não obstante, 
 
após um século e meio de reinado quase absoluto do aspecto           
documental da fotografia (que será designado pelo termo        
"fotografia-documento"), assistimos a uma nítida virada de tendência.        
O documento entrou em crise, profunda e duradoura, que resultou no           
progresso da "fotografia-expressão"; a fotografia em seu aspecto        
expressivo, que, durante muito tempo, esteve escondido ou foi         
rejeitado. (Rouillé, 2009) 
 
Algumas das questões exteriorizadas pelas tensões e acomodações deste novo          
contexto da fotografia, genuinamente contemporâneo, tornam ainda mais complexa a antiga           
problemática homem ​versus máquina. O italiano Mario Costa (2006), discute-a na relação            
triádica entre o dispositivo fotográfico, a imagem produzida e o referente na foto. Para este               
autor, tal condição relacional exige atualmente uma reconfiguração de ordem perceptiva da            
técnica: não seria simplesmente o referente da foto que deixa a marca de sua presença na                
imagem, mas, mais que isto, a própria tecnologia fotográfica é quem assimila o referente              
como elemento indistinto de sua anamnese. Trata-se, portanto, da associação, incabível em            
tempos passados, entre uma qualidade racional complexa então exclusivamente humana - a            
memória - à função produtiva da própria máquina. Ou, do dispositivo como sujeito. 
Deste ponto de vista, a transformação paradigmática proporcionada pela era da           
reprodutibilidade técnica tal como analisada desde Benjamin (​1994​) seria também a passagem            
gradual de uma era de memória humana acessível pelas marcas manuais desde a pré-história              
para uma outra em que o processo criativo inclui a tecnologia em seus processos autorais.               
Qual a importância poética do humano, neste caso a do fotógrafo, neste novo modo de cultura                
visual? A resposta proposta por Costa (2006) é a de que o fotógrafo revela à máquina algo de                  
sua essência, ao passo que a máquina evoca este significante no interior mesmo de seu               
desempenho. Neste sentido, a fotografia não seria a recordação de um determinado instante,             
mas a recordação de uma forma. A memória que com o suporte se relaciona não estaria                
baseada no registro do tempo, mas numa conservação das formas efetivadas mediante seus             
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aspectos (contrastes de luz, saturação e outros) que pode ser lida como memória da máquina.               
Para Costa (2006), o ​eu na fotografia correlaciona-se à memória fotoquímica dos sais de              
prata. 
André Rouillé (​2009) sugere um modelo de compreensão da fotografia que a            
retira da dicotomia essencialmente moderna homem ​versus máquina para inseri-la neste outro            
lugar técnico em que homem e máquina tramam uma prática. Por isso, o autor revisa               
concepções - incluindo as contemporâneas - da expressividade fotográfica como uma           
aplicação convencionada da técnica, por ele consideradas incompletas, como a do "dispositivo            
teórico: o fotográfico" (referência a Philippe Dubois ) ou da fotografia como uma "categoria             13
de pensamento" (menção a Rosalind Krauss ). Objetivamente, segundo Rouillé (​2009​)          14
"fotografar consiste em transformar o ​real em ​um real fotográfico" e está para além de               15
convenções signais gerais, correspondendo mais a um conjunto de práticas tão variadas            
quanto suas próprias "determinações particulares", cujos resultados diversos podem ser          
melhor compreendidos como "um ​corpus​ de obras singulares."  
Rejeitando vigorosamente ainda definições ontológicas sobre a fotografia, como a          
"fotografia criativa" , a "fotografia plástica" e todas as outras formulações candidatas à            16 17
precisão em definitivo da "essência poética" fotográfica , Rouillé (​2009​) adota a estratégia            18
teórica de se aproximar das questões da pragmática relacionada ao suporte, e portanto dos              
13 ​Para melhor compreensão a respeito deste atuor, o estudo de Dubois (1999) sobre os discursos acerca da                  
imagem fotográfica ao longo da história, classificando-os de acordo com o quadro semiótico de Peirce dos signo,                 
é referência. Dubois (1999) observa que o signo estético fotográfico já foi percebido historicamente como todas                
as três classes deliberadas pelo quadro semiótico peirciano – ​ícone , ​símbolo e índice - revelando-se mais                
satisfatoriamente associado a este último. 
14 ​Krauss (2014) destaca, dentre outras qualidades, a invocação poética que a fotografia muito bem assegura por                 
meio de sua técnica automática e fotoquímica. Para a autora, é possível constatar como o signo fotográfico se                  
tornou o grande vetor de boa parte das produções a partir dos anos 1960 e 1970 em toda a arte contemporânea,                     
enquanto um gênero de expressão poética conceitual, com uma aparência de fotografia. 
15 Grifos do autor. 
16 Conceito cunhado por Jean-Claude Lemagny (2008), prediz que a fotografia reporta-se indefectivelmente a um               
campo simbólico já estabelecido, condição revolucionária da qual não teria como se esquivar, um imperativo de                
sobrevivência diante de um território de artes anterior às suas necessidades simbólicas e já bastante consolidado.  
17 Na esteira do pensamento de Lemagny (2008), a ideia de Dominique Baqué ​(2003) de uma "fotografia                 
plástica" reivindica para a técnica fotográfica um lugar próprio ao lado das artes visuais já constituídas; lugar                 
este missionário de regeneração do próprio campo artístico. Por outro lado, contrário às pretensões teóricas de                
Lemagny (2008), Baqué ​(2003) propõe a fotografia plástica como categoria em “oposição à fotografia utilitária e                
à fotografia criativa”, ou seja, diversa tanto da função documental, jornalística ou publicitária como da               
aproximação fotográfica da arte por vias canônicas. Ainda assim, trata da expressividade ontológica possível à               
fotografia. 
18 Particularmente aquelas que tomam a fotografia como um suporte menor nas artes. Baqu​é (2003) mesmo                
considera que ​a intertextualidade contemporânea dos jogos de linguagem favorece a inserção do suporte              
fotográfico "na" arte, mas de uma maneira instável, imprecisa, escapatória. Semelhantemente ao modo como              
Jean-Marie Schaeffer (1996) afirma ser o signo fotográfico um "signo precário", de potência estética menor. 
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artistas e dos fotógrafos, propondo uma solução não excepcional sobre "a" fotografia, mas             
bifurcada em duas potencialidades para o seu uso, com base no modo como aqueles dois               
agentes têm atuado expressivamente.  
Tais duas vias, não hierarquizadas entre si, distanciam-se da primazia da           
imagem-máquina, procurando superar algumas das imprecisões teóricas entre os campos das           
artes e da fotografia, em especial renunciando ao uso comum, mas para o autor pouco preciso                
e virtualmente descuidado, do termo ​medium como uma via funcional da relação entre             
fotografia e artes. As duas possibilidades práticas, simultâneas entre si, são denominadas por             19
Rouillé (2009) como a ​arte do fotógrafos e a ​fotografia dos artistas ​, categorias que procuram               
orientar a compreensão da diversidade do uso técnico da fotografia sem entretanto reduzi-lo a              
uma normatização funcional do suporte. 
A ​arte do fotógrafos diz respeito a um pragmática que evolui decididamente no             
campo da fotografia e de todas as suas particularidades técnicas. Mas diferencia-se tanto da              
fotografia demandada pelas convenções documento-comerciais quanto de sua proposição         
submetida ao cânone da pintura, caracterizando-se sobretudo por transpor autonomamente          
estes dois polos cerceadores numa "estreita faixa de território" em que "o valor simbólico              
prevalece sobre o valor mercantil". (Rouillé, ​2009​) 
Embora haja um limiar conceitual bastante complicado entre estas duas ordens,           
uma vez que o próprio mercantil se vale de elementos de valor simbólico, e ao mesmo tempo                 
em que o simbólico pode beneficiar-se ou até realizar-se a partir de um valor mercantil,               
Rouillé ​(2009) preocupa-se em desobscurecer estas questões retirando da fotografia o peso da             
necessidade de se definir absolutamente como arte. Em lugar disso, volta-se à arte buscada              
pela prática dos fotógrafos: resistir ao "duplo processo de aceleração e de desmaterialização,             
ao qual o mercado submete as provas documentais." Como o fazem na prática? Atribuindo à               
imagem fotográfica ​peso​, como aspecto dificultador à aceleração tecnológica, e ​corpo à            
tendência de virtualizar a substância. As obras de arte dos fotógrafos buscam "os caminhos da               
matéria, da sombra e da ficção", distinguindo-se esteticamente da "pureza fotográfica           
defendida por Jean-Claude Lemagny". 
 
 
19 De seu ponto de vista, a noção de ​medium foi convenientemente importada da comunicação e da pintura                  
modernista, mas mostra-se incongruente às relações possíveis entre arte e fotografia. 
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A matéria, contra a finura intrínseca das provas; a opacidade e a            
sombra, contra a transparência e a neutralidade das formas; a          
expressão, contra a ausência ou o recuo do fotógrafo; a ficção e            
construção, contra o realismo banal e a realidade trivial das coisas e do             
mundo; tudo visa a distinguir-se o máximo possível das práticas          
documentais. (Rouillé, ​ 2009​) 
  
Por sua vez, a ​fotografia dos artistas refere-se à utilização da fotografia como             
suporte para a visibilidade pretendida pelo artista. "O principal projeto da fotografia dos             
artistas não é reproduzir o visível, mas tornar o visível alguma coisa do mundo, alguma coisa                
que não é, necessariamente, da ordem do visível." (Rouillé, ​2009​) Parece esclarecedor            
aproximar o que pretende Rouillé (​2009​) para a fotografia dos artistas da relação pioneira da               
técnica fotográfica com o surrealismo. Os surrealistas buscavam o inconsciente ótico, os            
desvios ante as obviedades; ao mesmo tempo, tais artistas, mais do que definir a fotografia no                
interior do movimento, tomaram convenientemente a fotografia como parte ou mesmo           
totalidade de alguns de seus trabalhos, de acordo com suas pretensões quanto à visualidade              
das obras específicas. 
Abdicando-se de um ponto de vista de inserção ontológica no campo das artes, a              
fotografia poderia finalmente ser percebida em movimentos diversos, em graus distintos, ao            
longo da história da arte desde seu surgimento, de acordo com o princípio da ​imanência​, da                
fatura procedimental disponível e observável em graus variados de presença nas obras.            
Rouillé ​(2009) ​observa, assim, a ausência ferramental da fotografia nas obras de Francis             
Bacon, sua presença parcial (em etapas) no processo artístico de Andy Warhol, e uma atuação               
paralela a outros recursos não fotográficos na arte conceitual, na ​land art e na arte corporal. A                 
conclusão do autor em questão é a de que a fotografia tornou-se acessível aos artistas e sua                 
participação cada vez mais diversificada em obras de todo gênero tornou-a reconhecidamente            
um vetor para as artes.  20
Para Rouillé (​2009​) isto responde ao dilema segundo o qual procura-se precisar se             
é ou não a fotografia uma arte, mas não mais do pressuposto da doutrina do ser, e sim                  
afirmando ser a fotografia dos artistas um paradigma, uma nova versão de arte, "uma arte               
20 Neste pormenor, embora não o trate da mesma perspectiva que Rouillé (2009), Rosalind Krauss (2014)                
considera retroativamente que, em alguns trabalhos remotos na história da arte, o aspecto estético atribuído à                
fotografia já se fazia presente, seja na arte conceitual de Duchamp (que apresentaria um “apelo ao fotográfico” –                  
um aspecto até então, segundo a autora, neglicenciado por parte de seus teóricos), seja no próprio surrealismo ou                  
noutros movimentos modernistas. (Krauss, 2014) 
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dentro da arte", por ele designado de ​arte-fotografia ​. Este campo espaço-temporal não diz             21
respeito, por constituição, à arte dos artistas, mas apenas à fotografia dos artistas. Sua              
incorporação aos processos artísticos para fins igualmente poéticos não se dá como um campo              
distinto (​a fotografia), mas como procedimento vetorial, caracterizando-se por estabelecer o           
"fim do ostracismo que durante muito tempo repeliu a fotografia para fora do campo da arte",                
por "assegurar a permanência da arte-objeto em um campo artístico ameaçado pela            
desmaterialização" e, afinal, designar um "forte movimento de secularização da arte". A            
fotografia, este "material de captura mimética e tecnológica" desloca-se da "periferia das            
obras" para tornar-se um procedimento de primeira referência num cenário sociocultural de            
reprodutibilidade técnica dos objetos. (Rouillé, 2009) 
 
O fim do modernismo na arte, do qual o pós-modernismo foi apenas            
uma expressão transitória, manifesta-se sobretudo pelas mudanças       
profundas nos materiais e nos valores artísticos, e no próprio espaço           
da arte. A fotografia vem contribuir para essas mudanças, tornando-se          
um dos materiais possíveis da arte, se não o material preferido, e            
mesmo exclusivo, de muitos artistas. A aliança arte-fotografia que se          
forma no início dos anos 1980 não é evidentemente o único caminho            
tomado pela arte, que, num mapa geral, deixa grandes áreas também           
para o vídeo, para as instalações, para as ​performances e, cada vez            
mais, para a arte midiática e em rede. Mas, no decorrer das últimas             
décadas do século ​[XX] ​, o que surpreende é a quantidade crescente de            
obras total ou parcialmente fotográficas nas galerias, nos museus e nas           
coleções. (Rouillé, ​2009​) 
 
 
1.3. Mais além: ​fotografia e imagem digital 
 
Uma questão de primeira importância desde meados da década de 1990 mostra-se            
pertinentemente complementar à da fotografia-expressão: as implicações para o suporte          
fotográfico de um contexto sociocultural de predomínio da imagem digital (ou do que, no              
senso comum, costumou-se tratar como fotografia digital). Cabe talvez mesmo registrar a            
21 Seu modelo paradigmático difere sensivelmente de categorias semióticas mais consolidadas, como o proposto              
por Winfried Nörth e Lúcia Santaella (1998), classificatoriamente fragmentado nas categorias ​pré-fotográfico ​("o             
universo do perene, da duração, do repouso e espessura do tempo"), o ​fotográfico ("o universo do instantâneo,                 
lapso e interrupção no fluxo do tempo") e o ​pós-fotográfico ("o universo evanescente, em devir, universo do                 
tempo puro, manipulável, reversível, reiniciável em qualquer tempo."). Distinguindo-os assim, entre si, de             
acordo com a presença ou ausência histórica da fotografia na cultura da imagem, tais autores utilizam-se de seis                  
critérios de ​medium​, da fotografia como meio para uma mensagem comunicativa, naquele seu modelo triádico. 
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pergunta-chave: esta outra fotografia ainda é fotografia? Rouillé (​2009 ​) mesmo discorre a            
respeito do fenômeno contemporâneo da produção (e reprodução) da imagem digital: 
 
É eliminado o sistema químico negativo-positivo, que é a base da           
fotografia e de sua reprodutibilidade, em prol de um sistema digital           
onde o arquivo-imagem, produto de algoritmos e de cálculos,         
acessível por meio de um computador e de um programa específico,           
não tem mais ligações com a realidade material. De um sistema ao            
outro, o mundo das imagens capotou. (Roui ​llé, 2009) 
 
Em geral, tais imagens digitais são tratadas na literatura como imagens sintéticas.            
Vilém Flusser (2017) as denomina ​imagens técnicas ​, uma vez que o caráter tecnológico não              
diz respeito apenas ao dispositivo envolvido, mas à própria natureza imagética que altera o              
curso das transformações sociais em sua interação com as imagens. "Trata-se de uma             
revolução cultural e não apenas de uma nova técnica." 
Flusser (2017) trata como "imagens da imaginação" a fatura representacional          
resultante do processo de criação de objetos, corpos, marcados imageticamente. Para ele, o             
modo mais atual de uso do recurso imaginativo humano, que se associa inexoravelmente ao              
digital, em nada se assemelha ao gênero de imaginação primeiro que nos acompanha desde os               
registros imagéticos pré-históricos.  
 
O primeiro tipo de imagens faz a mediação entre o homem e seu             
mundo; o segundo entre cálculos e sua possível aplicação no entorno.           
O primeiro significa o mundo; o segundo, cálculos. O primeiro é cópia            
de fatos, de circunstâncias; o segundo, de cálculos. Os vetores          
significativos das duas imaginações indicam direções opostas, e as         
imagens do primeiro tipo devem significar coisas diversas das do          
segundo. Essa é propriamente a razão por que a crítica tradicional           
nesse campo passa ao largo das novas imagens. (Flusser, 2017) 
 
Desse modo, para Flusser (2017), usar a nova imaginação para sintetizar o cálculo             
de uma imaginação antiga não consome os potenciais intrínsecos das imagens técnicas            
digitais. Dentre as possibilidades dadas pelo cálculo, seria o ​inesperado que se mostra mais              
inovativo, enquanto uma versão paralela e alternativa às imagens do mundo dos objetos             
também é contemplada no conjunto das possibilidades.  
Em suma, a nova imaginação permitiria a criação de imagens miméticas, mas,            
mais além, de todo tipo de variação ou distorção de uma imagem “real”, e seria precisamente                
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nesta característica que reside sua ampliação significante. Por conseguinte, as novas           
possibilidades de criação de imagens seriam mais abrangentes do que antes da revolução             
digital porque este novo tempo apaga no espaço virtual as objeções às circunstâncias             
imaginativas ("mesmo que essas circunstâncias sejam bem ​abstratas ​") , aproximando-as da          22
criação de faturas antes impossíveis, alterando a própria significação da imaginação humana.            
(Flusser, 2017) 
As discussões a respeito do digital adentram hoje, em geral, um campo mais             
amplo das visualidades. Estaríamos diante, como afirma Arlindo Machado (2001), do que ele             
considera ser uma "estética pura", completa independência da constituição de imagens em            
relação ao mundo. "O ​realismo conceitual do sistema numérico, malgrado por ser atualizado             
em imagens que lembram o realismo fotográfico, não mais funciona segundo os cânones do              
código fotográfico. Agora se representa o que se sabe do objeto e não o que se vê."  
O caráter conceitual do real simulado digitalmente, apesar de estranho à tradição            
ocidental na produção de imagens, nos força, curiosamente observa Machado (2001), à lógica             
de tradição oriental da "representação como ​diagrama estrutural do objeto e a imagem como              
visualização do ​conceito ​ que forjamos desse objeto."  23
 
As mandalas orientais são exatamente isso: um esquema pictórico do          
que sabemos sobre o mundo e não o que vemos nele através da             
modelação luminosa. Num certo sentido, as imagens do sistema         
digital são mandalas conceituais, destituídas entretanto do fundo        
místico das mandalas orientais, ou então informadas pela verdadeira         
mística de nosso tempo: a ciência. (Machado, 2001) 
 
Diante dos desafios práticos do novo contexto, em que os aspectos tecnológicos            
não são facilmente deixados de fora do processo criativo, Julio Plaza e Mônica Tavares              
(1998) sistematizaram uma compreensão acerca das poéticas possíveis ao digital. Segundo os            
autores, estas práticas são essencialmente coletivas, no entendimento de que "os participantes            
são tanto o artista quanto o conjunto estruturado pelos ​hardwares e ​softwares que viabilizam a               
produção de novas representações." Cada etapa da criação, constitutiva dos novos meios, é             
um acontecimento rotineiro de intertradução (entre cores, formas e qualquer outra linguagem)            
que não se apaga; permanece como memória da máquina. 
22 Grifo do autor. 
23 Grifos do autor. 
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O indivíduo criador articula "conceitos" que representam os modelos         
mentais dos processos necessários para a produção das imagens. O          
número e a linguagem da máquina se apresentam como         
intermediadores entre o modelo mental e a imagem produzida,         
transcodificando em forma de imagens as rotinas contidas no interior          
da máquina. Esta nova forma de gerar a imagem digital se situa na             
dialética entre uma ideia mental, visual e o raciocínio matemático. O           
artista não só mantém uma relação sensorial com o produto que está a             
realizar, mas também, e sobretudo, uma relação conceitual. (Plaza;         
Tavares, 1998) 
 
Diante disto, Plaza e Tavares (1998) valem-se de três métricas de procedimentos            
poéticos - quanto à utilização dos meios, quanto à pragmática e quanto à produção de sentidos                
- para elencar os principais processos de composição em obras que utilizam os recursos              
digitais: a hibridização (por combinação imediata de linguagens diversas com as imagens); a             
relação de complementação entre os artistas e os meios eletrônicos à frente das questões              
pragmáticas ("A máquina viabiliza aquilo que o idealizador sugere. O homem é quem propõe              
as significações. A máquina dilata a atividade de invenção."); por fim, a abertura para uma               
interação mais ativa do observador com a obra, considerando uma acentuação maior no             
processo ante tão apenas o resultado. 
Retornando à proposta teórica de André Rouillé (​2009​), resta mencionar a           
virtualidade do ​alhures​: "lugar sempre inassinalável, onde eu estou ficando, aqui e agora, no              
meu lugar atual", uma onipresença permanente que mistura "de múltiplas e complexas            
maneiras os espíritos e os corpos." O corpo, antes ​moldado​, pela virtualidade do alhures, pode               
agora ser ​modulado​. 
 
Embora possamos acaso (não necessariamente) imprimi-las em papel,        
sua superfície de aparecimento são as telas do computador, e, como           
área de circulação, as redes. Da pintura à fotografia e, depois, desta            
para as imagens digitais, as imagens diminuíram de matéria,         
ampliaram-se os lugares de apresentação, e aumentaram       
consideravelmente as velocidades de circulação. A fotografia       
analógica tem como territórios os álbuns, os arquivos das galerias ou           
suas paredes (mas não os livros ou a imprensa, que dependem de uma             
aliança entre a fotografia e a tipografia). Ao contrário, a fotografia           
digital é desterritorializada: instantaneamente acessível em todos os        
pontos do globo via redes de internet ou correio eletrônico. (Rouil ​lé,           
2009) 
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1.4. Cássio Vasconcellos: sob olhares 
 
Se ​os trabalhos expostos surgidos na década de 1980 alteraram significativamente           
o curso da compreensão a respeito das poéticas fotográficas, incluindo o contexto mais             
recente da produção e da manipulação de imagens digitais, no Brasil diversas são as obras de                
fotógrafos e artistas, alguns citados mais adiante, que apresentam algumas daquelas           
características que assinalam tais mudanças​. Dentre os trabalhos em questão, as imagens de             
Cássio Vasconcellos mostram-se emblemáticas. 
Embora nos últimos anos estejam presentes em estudos sobre a fotografia           
contemporânea brasileira, as análises sobre suas obras encontram-se fragmentadas numa          
literatura que, em sua maior parte, analisa uma amostra do trabalho de alguns fotógrafos num               
mesmo recorte temático de ordem estética ou contextual. Destarte, uma revisão bibliográfica            
que reúna os aspectos mais pertinentes das obras observados nestas pesquisas mostra-se            
fundamental para estabelecer o fotógrafo em perspectiva, permitindo posteriormente uma          
compreensão mais aprofundada da estética e das poéticas presentes em suas imagens. 
Dentre as publicações disponíveis, dois artigos de Osmar Reis Filho inserem as            
imagens de Cássio Vasconcellos no debate teórico sobre o âmbito macro da fotografia na              
contemporaneidade. Em ambas, Vasconcellos é considerado integrante de um grupo de           
fotógrafos brasileiros que inclui também Miguel Rio Branco, Mário Cravo Neto e Gal             
Oppido, dentre outros. Segundo o primeiro daqueles estudos (Reis Filh​o, 2014), as obras do              
grupo apresentam conteúdos que superam as características meramente tecnológicas na          
fotografia brasileira nas últimas décadas. “Não que elas estejam desvinculadas”, segundo Reis            
F​ilho (2014), “m ​as há pelo menos no terreno da pesquisa uma sobrevalorização dessas             
últimas", enquanto outras questões mereceriam uma importância maior. Por exemplo, ainda           
que se observe nas imagens uma retomada de alguns aspectos pictóricos pelos fotógrafos, este              
impulso “atual nos remete muito mais ao esquecimento, à perda e à deficiência do sentido” do                
que a uma tentativa de inclusão das imagens no quadro de valores estéticos consagrado da               
pintura, como ocorrera com os pictorialistas no passado. De outro modo, “operando uma             
intervenção mais direta e traumática sobre o código,” fotógrafos como Vasconcellos           
“procuram abrir novas possibilidades (...), ainda reprimidas pelas convenções do gosto           
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pictórico dominante – gosto este baseado na concepção especular da fotografia”, na medida             
em que subvertem a identificação automática do referente. (R​eis Filho, 2014) 
Publicação de caráter enciclopédico, a ​Fotografia brasileira contemporânea na         
coleção Carlos Leal ​, de 2006, comenta o que se segue acerca deste caráter pictórico em               
verbete sobre Vasconcellos: 
 
Tendo como tema a paisagem urbana, Cássio Vasconcellos trabalha         
com procedimentos que afastam a fotografia de sua função         
documental e a aproximam do universo da pintura e das artes gráficas.            
Assim como outros artistas contemporâneos, ele retoma criticamente o         
pictorialismo, movimento fotográfico surgido no fim do século XIX.  24
 
Reis F ​ilho (2014) reite​ra a reincidência desta característica entre os fotógrafos           
contemporâneos, salientando a dispensa da referenciação no real nas imagens, e sugerindo            
que a convenção significante mantém-se apenas em potencial, tão passível de mutações            
quanto permite a multiplicidade de olhares dos observadores. Esta “produção do visível”            
assemelha-se para o autor menos a um vestígio de realidade, podendo, por fim, ser decifrada,               
lida, assim como um texto também é determinado pela leitura – enfim, uma narrativa sem               
palavras. 
 
Há, na fotografia atual, a encenação de relações identitárias mais          
frágeis e tênues, relações que refletem uma sociedade fragmentada,         
dinâmica, habitada por culturas híbridas em permanente e constante         
transformação. Tal como a fotografia contemporânea se apresenta, a         
identidade nos aparece agora como não-identidade, como revelação de         
uma simples aparência, ou dito de outra maneira, como o indício frágil            
de uma subjetividade que não se deixa capturar facilmente. (Reis          
Filho, ​2014) 
 
No segundo daqueles seus textos, Reis Filho (2013) discute as ressonâncias entre            
as reflexões teóricas de Walter Benjamin e Vilém Flusser sobre a fotografia, e insere a obra de                 
Vasconcellos num grupo de imagens fotográficas que, de acordo com ambos os teóricos de              
referência, “dificilmente podem ser compreendidas a partir de um pensamento de caráter            
purista ou ontológico” e sim, antes, como uma atitude fenomenológica por parte do fotógrafo. 
24 De acordo com a Enciclopédia Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Disponível em               
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa6973/cassio-vasconcellos. Acesso em 25/7/17. 
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Deste ponto de vista, que retoma as discussões teóricas apresentadas          
anteriormente, Cássio Vasconcellos, tal como seus contemporâneos, estaria mais interessado          
não em definir a fotografia, mas explorar suas potências estéticas e técnicas. Trata-se do que               
Benjamin (​apud Reis Filh​o, 2013) aborda ​quando se refere ao ato fotográfico como um misto               
de aparência e jogo. Estes “dois lados da arte” estariam “dormindo dentro da mimesis,              
estreitamente dobrados um no outro, tais as duas membranas da semente”. Nestas condições,             
as imagens são capazes “de instaurar bons encontros, de produzir acontecimentos, criar            
práticas que se apresentem como um exercício coletivo, com uma experiência ao mesmo             
tempo estética e política”, mais proximamente “às noções de experimentação e de jogo do              
que aos arcaicos conceitos de contemplação e beleza”. 
Tal artigo complementa a visão de Benjamin com a de Flusser (​apud Reis Filh​o,              
2013) e su​a concepção da imagem como “um lugar de resistência, um lugar de              
reflexão-em-ato” sobre o que se pode fazer a respeito do fato de que se vive, no presente, num                  
mundo aparelhado, hiperprogramado, codificado e decodificado digitalmente, de sorte que o           
ato fotográfico mostra-se como uma atitude de subversão à primazia do tecnológico,            
apontando o caminho da emancipação da subjetividade e da singularidade que não se deixam              
individualizar (no sentido da normatização social dos indivíduos), no cerne mesmo da técnica,             
“no interior do aparelho”. 
No âmbito desse lugar que a fotografia procura ocupar na cultura contemporânea            
digital, a dissertação de Renato Targa ​(2011) qu​e trata da relação entre a fotografia e seu                
compartilhamento nas redes virtuais da internet traz uma interessante visão de Cássio            
Vasconcellos concernente a algumas das questões inerentes a este tema, por meio de             
declarações do fotógrafo a Targa. Dentre estas, destaca-se aquela em que Vasconcellos se             
atenta à problemática da imagem publicitária, hoje e cada vez mais centrada na ilustração (um               
misto de imagens disponíveis em banco de dados e modelagens em três dimensões, no qual a                
fotografia acaba diluída ou mesmo servindo apenas de suporte prévio à composição digital),             
num mundo em que a imagem fotográfica sem qualquer intervenção é praticamente uma             
raridade. 
Vasconcellos (​apud T​arga, 2011) tam​bém afirma que, atualmente, a difusão          
massificada da fotografia acompanha a evolução tecnológica por via da qual a imagem tende              
a ser precisada, na medida em que a margem de erro na regulação dos recursos do dispositivo                 
fotográfico é progressivamente diminuída. Com isso, boa parte dos indivíduos que fazem uso             
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da câmera “acha que não errar já é suficiente para uma pessoa produzir fotografias              
profissionalmente, mas há uma gigantesca diferença entre não errar mais”, ou seja, como             
explica o fotógrafo na sequência, “ter uma exposição correta e um foco correto, e se fazer                
uma boa fotografia, pois isto envolve toda uma bagagem cultural, toda uma experiência             
técnica” (Vasconcellos ​apud​ Targa ​, 2011). 
Maura Grimaldi (2012) ​reconhece em Vasconcellos um “domínio dos processos          
técnicos e um zelo por afinar as condições plásticas da imagem” combinados a um              
“conhecimento profundo sobre o objeto”, além de uma “proximidade com a rotina dos lugares              
fotografados.” A propósito, a dedicação do fotógrafo à exploração dos espaços sociais, das             25
paisagens, notadamente os espaços urbanos, aparece na literatura a respeito de seu trabalho             
como sua mais evidente preocupação estético-poética. Para Aline Martins, Amanda Mendes e            
Fernando Gonçalv​es (2014), Vasc ​oncellos e outros “se interessam atualmente pelos espaços           
urbanos e pelo campo, pela arquitetura e seus interiores como uma forma de discutir nossas               
relações com a natureza, com espaços construídos e em como essas relações organizam             
nossos modos de vida em sociedade.” 
Tratando em seu texto da questão da paisagem fotográfica e tendo como objeto a              
obra da fotógrafa Claudia Jaguaribe, estes autores ​retomam historicamente como a fotografia            
tomou a natureza, o ambiente, o entorno, seja como primeiro plano da imagem ou plano de                
fundo, como uma invenção possível por parte do fotógrafo, distanciando-se da mimese            
indicial - de sua relação referencial com o mundo - e, neste sentido estrito, aproximando-se de                
processos libertários pelos quais a própria pintura passou a partir do impressionismo.            
(Martins; Mendes; Gonçalve​s, 2014) 
Poucas publicações aprofundam algumas especificidades sobre a paisagem urbana         
presente nas imagens de Cássio Vasconcellos. Raul Collantes (2012), ​num desses trabalhos,            
realiza uma breve análise comparativa da relação da fotografia com as cidades a partir das               
produções fotográficas de Vasconcellos e cinco outros fotógrafos, sendo dois deles também            
25 Na percepção do presente presquisador, a familiaridade de Vasconcellos com os lugares fotografados nem               
sempre é tão recorrente assim. Talvez seja aplicável principalmente em imagens constituintes de séries com               
imagens de São Paulo, cidade natal e em que reside, como em algumas de ​Múltiplos​, por exemplo. Ainda assim,                   
até em ​Noturnos São Paulo os locais das imagens não coincidem com uma visão propriamente familiarizada do                 
espaço - há lugar para uma investigação ​in loco de espaços presentes muito mais no imaginário do que no                   
contato físico. Nas imagens aéreas, muitas vezes o olhar poético denota a surpresa com o que não lhe era                   
familiar, como em ​Fly To Mars ou mesmo em alguns exemplares de ​Aéreas​, além de outras séries não aéreas,                   
como ​Viagem pitoresca pelo Brasil​, em que essa relação entre a memória rotineira do local da imagem e suas                   
poéticas não se sustenta. 
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brasileiros e contemporâneos (Franco Fontana e Antônio Saggese) e os outros três            
estrangeiros e modernos (Eugène Atget, Brassai e Henri Cartier-Bresson). 
Collantes (2012) sustenta uma diferença técnica de cunho cromático na estética           
destes dois grupos que parte já do fato de haver uma preferência pela fotografia colorida no                
primeiro, enquanto a imposição do preto e branco no caso do segundo indicaria um efeito               
retroativamente importante. O c​olorido estaria aproximado da experiência visual humana com           
a realidade do ambiente de fato, enquanto a imagem em preto e branco desta se mantém                
distante, por sua vez se assemelhando à visão onírica e fantasiosa, e por conseguinte              
resguardando um aspecto áurico que a fotografia contemporânea não mais poderia utilizar de             
modo gratuito, mas apenas para atingir resultados incomuns, não aurificados. No caso das             
pretensões observadas nas obras de Cássio Vasconcellos, afirma Collan​tes (2012), a ​“visão de             
cidade deste artista está marcada pela experimentação e pela ficção.”  
Citando suas imagens aéreas da paisagem paulistana, afirma este autor também           
que “Vasconcellos procura criar uma aparente organização visual da caótica metrópole”, para            
tal lançando mão de intervenções como a colagem de fitas adesivas retangulares, translúcidas             
e verticais nos negativos, resultando numa visão que “produz uma estranheza no espectador,             
em relação àquilo que se conhece da cidade.” Neste sentido, a visão urbana de Vasconcellos,               
Fontana e Sagesse aproximam-se de um estilo denominado como estruturalismo e abstração,            
descrito num capítulo sobre gêneros fotográficos constante na enciclopédia organizada pelo           
editorial Hermann Blume (​apud Collante ​s, 2012), c​omo aquele em que “o design, a forma e a                
estrutura têm mais importância do que o motivo.”  
A fotografia de Vasconcellos que aborda o espaço citadino como um “desamparo            
urbano” guardaria semelhanças, pela via de tal classificação, com “a poética da cor de              
Fontana” e “as histórias visuais de Saggese”, diferenciando-se dos fotógrafos modernos Atget,            
Brassai e Cartier-Bresson, cujas obras tendem a um enfoque documental, um estilo centrado             
“basicamente no motivo” e que “utiliza a câmera para comunicar fatos significativos sobre as              
pessoas e seu entorno.” (Langford ​apub​ Collant ​es, 2012)  
Já Rubens Fernandes Junio ​r (2003) cons​idera que Cássio Vasconcellos faz parte           
de uma geração que justamente recuperou a valor documental da fotografia, contudo de um              
modo inteiramente novo. A geração na qual o autor o inclui, a dos anos 1990, da qual fariam                  
parte também Ed Viggiani, Elza Lima, Celso Oliveira, Eustáquio Neves e Thiago Santana,             
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buscaria renovar o paradigma documental da fotografia, a partir de uma visão desconcertante             
da realidade. 
Hideki Matsuk ​a (2008) an​alisa comparativamente a obra de Vasconcellos e a de            
Cristiano Mascaro no que se refere à imagem do espaço urbano. “Mascaro tem um olhar               
humanista e poético sobre a cidade, fotografando-a sempre em preto e branco, por outro lado               
Cássio Vasconcellos desconstrói a cidade com suas colagens obtidas através de técnicas            
não-convencionais.” No caso deste último, “seu olhar sobre a cidade é fragmentado e muitas              
vezes a paisagem urbana é irreconhecível.” 
Tanto Matsuk​a (2008) q ​uanto Collant​es (2012) faze ​m referência à mostra          
Noturnos São Paulo ​(Figuras 2 e 3 adiante). Uma de suas mais reconhecidas e certamente sua                
série fotográfica de maior repercussão bibliográfica, nesta mostra Vasconcellos apresenta a           
capital paulista sob o prisma do vazio, de seus lugares insólitos, enquanto “espaço urbano              
esquecido, carente de figuras humanas, que remete a uma dimensão intemporal de solidão e              
desamparo”. (Collantes, 2012) 
 
 
Figura 2: VASCONCELLOS, C. ​Anhangabaú #3​, 1998-2000.  26
 
26  Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
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Figura 3: VASCONCELLOS, C. ​Marginal dos Pinheiros #3​, 1998-2000.   27
 
Para converter São Paulo numa “cidade de ninguém”, o artista teria aproximado            
suas imagens de gravuras, realizando intervenções dentre as quais se sobressai a            
intensificação da saturação cromática, partindo de um jogo de luzes e do uso de uma câmera                
Polaroid da década de 1970. (Collantes, 2012)  
A cromaticidade acentuada por Vasconcellos naquela mostra é, para Grimaldi          
(2012), um re​curso fotográfico desviante da função documental, que se equivale ao “lugar do              
afeto de Luiz Braga” e às “imagens e memórias das fachadas de Anna Mariani”. Refere-se a                
“um deslocamento que descaracteriza o espaço, impedindo o observador de reconhecer           
automaticamente os referentes da imagem”, ao mesmo tempo em que “essa cor torna visível              
uma cidade noturna onde, a priori, o olhar encontra dificuldade de identificar o que vê, posto                
que tudo é sombra ou luz ofuscante”, um estranhamento que a própria pesquisadora sintetiza              
na seguinte indagação: “Quantas vezes minha memória já não foi tomada por uma imagem              
fotográfica que substituia a imagem direta que eu tinha de um determinado objeto?” 
Em artigo ainda mais recente, Tatiana Oliveira (2015) observa a atitude poética de             
Vasconcellos em caminhar pela cidade, um processo que ela compara ao método arqueológico             
de pesquisa. Para a autora, ​Noturnos São Paulo ​, assim como a série ​Lapa de Daniel Ducci e                 
27 Ibid. 
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fotografias clássicas de Atget e Cartier-Bresson cumprem uma função extradocumental de           
promover uma arqueologia do urbano, a partir de uma interação sensível entre a cidade e o                
próprio fotógrafo.  28
Daniela Palma (2015) aprofunda a crítica sobre ​Noturnos São Paulo num raro            
artigo acerca exclusivamente de uma única série de Cássio Vasconcellos. Comparando sua            
própria experiência como público na mostra (quando as imagens foram impressas em grandes             
dimensões) com o livro com as fotografias da série (Vasconcellos, 2002), estas então em              
dimensões bem menores que privilegiam alguns aspectos estéticos através da qualidade da            
impressão, a autora discute sobretudo a relação entre a identificação indicial nas imagens e              
suas transformações simbólicas, apoiando-se teoricamente em questões filosóficas da         
visualidade. 
 
A Polaroid é associada a imagens de pouca definição e cores           
saturadas. Vasconcellos tira proveito dessas características da técnica        
para obter uma visualidade etérea, mística. A definição baixa, os          
contornos quase inexistentes, o foco impreciso, imagens que parecem         
fora de registro e, ainda, no livro, a impressão em papel poroso            
reforçam a textura granulada das fotografias noturnas - imagens que          
parecem em dissolução: um impressionismo da noite que ganha         
dimensão simbólica. As limitações técnicas para a fotografia noturna         
transmutam-se aqui na própria essência da noite - a granulação, a           
reticulação, como estado de dissolução. (Palma, 2015) 
 
De acordo com G ​rimaldi (2012), o​s “espaços oníricos” resultantes da operação           
intervencionista de Vasconcellos em relação à cor “operam com a memória do indivíduo             
diante de um lugar com que tem um vínculo diário e íntimo”, pois a “cor é um dispositivo de                   
memória” e “uma chave de compreensão dos lugares apreendidos fotograficamente.” Sendo           
assim, pelo uso de luzes e cores específicas, Cássio Vasconcellos criaria “um ambiente             
estranho a nosso olhar: a cidade aparece como uma memória distante e, apesar de colorida e                
iluminada, sugere um silêncio instalado por uma atmosfera desértica.” 
28 A propósito, vale mencionar a ​brevíssima citação de Vasconcellos no livro sobre Sebastião Salgado ​A                
Different Light: The Photography of Sebastião Salgado​, de Parvati Nair (2012), em que Cássio Vasconcellos é                
lembrado numa relação de outros fotógrafos brasileiros (em que constam Alice Brill, Cristiano Mascaro, Tatiana               
Cardeal, Rogério Assis, Marcelo Soubhia, Marc Ferrez e Ricardo Funari) que se destacaram desde 1950,               
juntamente de nomes estrangeiros como Madalena Schwartz e Hildegaard Rosenthal, além da etnografia de              
Claude Lévi-Strauss, por uma pesquisa sociológica sobre o Brasil, através da imagem. 
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Gri​maldi (2012) não restringe sua investigação sobre a cor a imagens de            
Vasconcellos, investigando também o trabalho de outros fotógrafos quanto à categoria           
cromática. Contudo, apresenta uma genealogia de sua experimentação no que concerne ao uso             
da cor, considerando inclusive as imagens em preto e branco que predominavam no início de               
sua carreira. G ​rimaldi (2012) observa c​omo as progressivas experiências de Vasconcellos           
com “montagens, recortes, colagens, desfoques, formatos e muitas outras soluções” o levaram            
às suas “pesquisas com fotografia colorida recorrendo a meios digitais” a partir dos anos 2000               
- experimentos estes importantes na concepção de seus renomados trabalhos de tempos mais             
recentes: ​Coletivos​ (Figuras 4), e ​Aéreas ​ (Figura 5). 
Oliveira (2014) procura precisar a experiência estética de Vasconcellos entre o           
analógico e o digital. Para tal, encadeia comparações entre ambas as práticas valendo-se de              29
momentos diversos em sua obra, como ao realizar distinções procedimentais entre ​Paisagens            
Marinhas ​, série da década de 1990 (Figura 6) e ​Coletivo ​, trabalho de grande repercussão em               
mostras no final dos anos 2000. Observa Oliveira (2014) que a montagem artesanal no              
primeiro caso permite ao fotógrafo uma composição que intencionalmente busca uma estética            
ficcional. Diferentemente, ​Coletivo explora os limites entre ficção e realidade, apoiado em            
possibilidades novas como a montagem realística em suportes digitais e a maleabilidade da             
apresentação em escalas diversas. 
A comparação operada por Oliveira (2014) entre duas séries de diferentes           
momentos - ​Paisagens Marinhas e ​Coletivo - torna-se talvez mais apropriadamente           
compreensível tomando o conjunto da obra do fotógrafo tal como o faz Grimaldi (2012): 
 
Analisando esses quase trinta anos de trabalho, vinte dos quais          
dedicados às cores, pode-se pensar em dois momentos: um primeiro          
dedicado à foto instantânea, em que se cria um universo de interesse            
na materialidade e na carga simbólica desse conjunto, e outro no qual            
as figuras se vinculam aparentemente a um objeto de referência, mas           
que no entanto colocam-se como construções fotográficas através de         
operações menos explícitas tais como alterar um ângulo de captação          
ou repensar a escala do trabalho. (Grim ​aldi, 2012) 
 
29 Em artigo derivado de sua dissertação de mestrado, ​A fotografia entre meios comunicativos​, por sua vez                 
defendida em 2011, em que investiga o analógico e o digital nos trabalhos de Cássio Vasconcellos, Antonio                 
Saggese e Cristiano Mascaro. 
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O protagonismo da cor na maioria das obras deste segundo momento é afirmado             
pelo próprio Cássio Vasconcellos ​(2002) como um objetivo poético. O uso de uma Polaroid e               
das características cromáticas deste dispositivo específico, segundo ele, “confere às fotos um            
resultado peculiar em resolução e textura” que o fascina. A contar pela literatura que analisa               
suas imagens, o jogo ficcional mimético e a cor são fatores fundamentais na articulação de               
temáticas específicas em envolvem o espaço, e em especial o espaço urbano, em sua obra, em                
sua relação sensível com um humano pouco presente como figura, mas que se presentifica na               
imagem como uma imanência. 
Por fim, a dissertação de Diana Dobranszky (2002) possivelmente é a pesquisa            
que mais abrangentemente explora a diversidade de séries fotográficas de Vasconcellos, sem            
contudo aprofundá-las e observando sua produção até a virada para o século XX. Em seu               
estudo sobre a relação entre imagens e seus referentes em seis fotógrafos brasileiros             
contemporâneos (os demais são Rosângela Rennó, Kenji Ota, Juliana Stein, Avani Stein e             
Evelyn Ruman), Cássio Vasconcellos é citado como artista que busca sobretudo provocar            
estranhamento junto ao observador. Para chegar a esta afirmação, Dobranszky (2002) realiza            
uma análise mais geral do conjunto de obras, articulando características específicas das séries             
Navios​, ​Paisagens Marinhas​, ​Rostos ​, ​Panorâmicas​, ​Aéreas e ​Noturnos São Paulo ​, que           
denotam a intervenção do fotógrafo nos processos de referência das imagens.  
 
 
Figura 4: VASCONCELLOS, C. ​Verde​, 2008-14. 1,5 x 3,0 m.  30
30 Ibid. 
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Figura 5: VASCONCELLOS, C. ​Amanhecer no Rio #2​, 2007-14. 0,5 x 1,5 m.  31
 
 
Figura 6: VASCONCELLOS, C. ​Paisagens Marinhas #11​, 1993-94.  32
 
 
31 Trata-se de uma das dimensões disponíveis. Fonte: http://galeriamariocohen.com.br. Acesso em Nov/17. 
32 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
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2. OS PRIMEIROS VINTE ANOS (1982-2002) 
 
Havia uma reestruturação dos grupos de comunicação e assim,         
queiramos ou não, uma nova imagem do País era constituída. Não           
seriam os fotógrafos nem os publicitários que permaneceriam        
indiferentes à nova "situação". ​ (Mendes, 2004)  33
 
 
2.1. ​Flertando com o legado dos modernos:  
Chaminés​ (1985) e ​Paris ​ (1987) 
 
Cássio Vasconcellos começou a fotografar amadoristicamente em 1980, com         
cerca de quinze anos de idade e uma câmera Pentax SP1000 emprestada em mãos. O interesse                
pela prática levou-o a se matricular na Escola Imagem-Ação já no ano seguinte. Em 1982,               
debutava em uma exposição com ​Retratos da Rua Augusta ​, a partir do que passou a circular                
por diversas outras mostras, individuais e coletivas, como novos trabalhos - em São Paulo, Rio               
de Janeiro, Brasília, Fortaleza, Havana e Buenos Aires, chegando ao Centro Cultural São             
Paulo (CCSP) e aos Museus de Arte Moderna (MAM) paulistano e carioca.  34
Por outra via, neste mesmo período, ingressou profissionalmente em meios de           
comunicação de massa, primeiramente como fotojornalista para a revista IstoÉ e para o jornal              
Folha de São Paulo, e posteriormente produzindo fotos publicitárias para a DPZ Propaganda.             35
Quando não atuando o fotógrafo para estas grandes mídias, surgiram duas de suas mais              
interessantes séries fotográficas iniciais, do ponto de vista das poéticas, de cunho autoral, isto              
é, com propostas distantes das demandas do circuito jornalístico-publicitário. Ambas foram           
realizadas fora do Brasil, em situações em que era possível ao fotógrafo uma autonomia maior               
de tempo para se dedicar aos projetos pessoais, já que se sustentava, em termos de vínculo                
institucional, como ​freelancer ​ para os veículos de comunicação. 
33 Grifo do presente pesquisador. 
34 Consta em seu histórico na Enciclopédia Itaú Cultural de Arte e Cultura Brasileiras, dentre suas primeiras                 
exposições, a participação nas mostras e eventos coletivos ​Vila Suíça (São Paulo, em 1982), ​Paisagem útil (São                 
Paulo e Rio de Janeiro, em 1983), ​São Paulo: gigante e intimista (São Paulo, Brasília e Fortaleza, em 1983),                   
Semana Nacional de Fotografia (Brasília, em 1983), ​Colóquio Latinoamericano de Fotografia (Havana, em             
1984) e ​Quadrienal de Fotografia (São Paulo, 1985). Disponível em http://enciclopedia.itaucultural.org.br/           
pessoa6973/ cassio-vasconcellos. Acesso em 02/09/2017. 
35 Segundo o próprio. Disponível em https://www.cassiovasconcellos.com.br/curriculum. Acesso em 30/07/2017. 
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Assim foram geradas as séries ​Chaminés​, em 1985 em Nova York, e ​Paris ​, em              
1987 na capital francesa. Ambas encontram-se ausentes em análises na literatura que abordam             
em algum nível suas obras. Apesar do desinteresse das pesquisas ante seus trabalhos             
ligeiramente mais recentes, sugere-se a pertinência destas duas séries, primeiramente pela           
aproximação de suas imagens, enquanto uma experiência poético-estética principiante de          
Vasconcellos, daquela transição fenomenológica, apontada por Rouillé (2009), da         
fotografia-documento à fotografia-expressão. Ainda mais, parecem presentes nas séries em          
questão aspectos remetentes à tradição fotográfica moderna, o que conecta o fotógrafo            
diretamente à linhagem dos pioneiros da fotografia-expressão brasileira. 
 
 
Figura 7: VASCONCELLOS, C. ​New York - Chaminés #5​, 1985.  36
 
A Figura 7 acima, exemplar da primeira daquelas séries, ​Chaminés ​, posta-se como            
um registro fotográfico de Vasconcellos representativo deste ato cravado entre a crise do             
documento e a imprescindibilidade de uma expressão. A maior parte desta imagem é tomada              
por uma escadaria de quatro degraus em perspectiva diagonal, cercada por um muro de tijolos               
e contendo corrimãos. Vê-se, ao longe, encostado no muro e em posição semifetal, uma figura               
humana, aparentemente um(a) jovem ou criança, no quadrante superior esquerdo. Neste           
mesmo quadrante também aparecem sombras dos corrimãos em forma de linhas escuras com             
uma saliente conexão geométrica entre si, o que se configura como um jogo de contrastes               
36 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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entre claro e escuro sobre a área da escada. A propósito, visível está quase que apenas um dos                  
corrimãos; deduz-se os demais justamente pela presença de suas sombras na escada. Uma             
outra grande sombra envolve na imagem uma área que se estende da ponta onde “termina” o                
muro até a extremidade diagonal inferior do degrau mais baixo. Ocupando uma pequena             
porção no centro-superior da foto está o motivo explicitado no título da imagem: uma              
sequência de quatro chaminés, fazendo fundo ao cenário aberto que congrega a escada, os              
corrimãos e a distante figura humana junto ao muro. 
Tal como se apresenta, a imagem remete a um determinado isolamento figurativo,            
seja do jovem em pequena proporção e em estado de encolhimento junto ao muro, seja das                
próprias chaminés em plano externo à imensidão do vazio que permeia a grande perspectiva              
da escadaria e os jogos de luz e sombra que produzem um efeito geométrico na maior área.                 
Este aspecto estético alude a alguns resultados imagéticos obtidos pioneiramente no Brasil três             
décadas e meia antes, dentre tantos exemplos, por José Yalenti com ​Paralelas e diagonais              
(Figura 8 na sequência).  
 
 
Figura 8: YALENTI, J. ​Paralelas e diagonais​, 1950. 30,0 x 40,0 cm.  37
 
Nesta outra fotografia, também um jogo de claro e escuro é obtido pelo intercalar              
entre iluminação e sombras naturais sobre uma escadaria, que por sua vez também compõe a               
maior parte da imagem. Igualmente na foto de Yalenti observa-se a presença humana diminuta              
diante das formas no entorno. Destarte, na fotografia de Vasconcellos em comparação, a             
37 Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa218508/jose-yalenti. Acesso em Nov/17. 
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posição encolhida da figura, em associação à amplitude da escada em perspectiva, apresenta             
um clima variante entre o tédio (reforçado se a figura humana estiver entretida com algo que                
não é possível ser identificado com precisão, por exemplo) e a desolação (se estiver de cabeça                
baixa, entre os joelhos). Na imagem de Yalenti, diferentemente desta atmosfera, as duas             
figuras humanas parecem entretidas com algo que se supõe estar para além do visível - o braço                 
da menor figura (em aparência, uma menina) encontra-se esticado em direção a algo num              
plano superior da escada e externo ao corte da foto, estando a cabeça da outra figura erguida                 
em atenção a um objeto oculto, suja posição parece coincidir com a direção apontada pela               
menina. Os corpos encontram-se, assim, nesta posição ativa e concordante que os aproxima             
em vividez do aspecto suntuosamente excitante da grande escadaria que os circunda. O             
observador desta imagem pode mesmo se perguntar o que estariam fitando as duas pessoas.  
À parte as diferenças atmosféricas entre as fotos de Yalenti e Vasconcellos em             
questão, a imagem-amostra da série ​Chaminés faz, então, referência a recursos largamente já             
utilizados por pioneiros da expressão fotográfica no Brasil. Mostra-se conveniente observar           
que o mesmo José Yalenti tem, entre suas obras, a fotografia de um grupo de chaminés                
(Figura 9 abaixo), que estabelecem uma relação geométrica entre si e com cabos de energia               
que as cruzam num plano anterior da imagem. A relação saliente do jogo de linhas e formas                 
enfatiza o geometrismo potencial do objeto chaminé.  
 
 
Figura 9: YALENTI, J. ​Fasciceiro​, 1950.  38
38 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa218508/jose-yalenti. Acesso em 
Nov/17. 
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Figura 10: VASCONCELLOS, C. ​New York - Chaminés #11​, 1985.  39
 
A forma particular do objeto chaminé também foi explorada por Vasconcellos em            
sua série, como no caso desta Figura 10 acima. Mas os desdobramentos poéticos parecem              
diferentes. A estrutura espessa vertical das três mais evidentes chaminés seriadas (há outras             
duas menos visíveis abaixo) contrapõe-se, num plano de fundo, ao que na imagem             
corresponde a quatro colunas retangulares (possivelmente partes superiores de uma estrutura           
predial maior) interligados por tubos, em plano intermediário e perspectiva diagonal. O plano             
mais anterior é tomado por um vazio figurativo interrompido pelo resquício de neve que se               
acumula na parte mais inferior da imagem. Percebe-se uma relação proporcional entre os três              
planos e o geometrismo de suas figuras na imagem - 1 : 4 : 3 - com um único bloco em                     
formato regular de neve remanescente num plano primeiro, quatro colunas retangulares           
interligadas pelas linhas formadas pelos tubos, e as três principais chaminés ao fundo. 
39 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
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O enquadramento realizado por Vasconcellos, que proporciona à visão da cena           
três planos de formas geométricas em interrelação, pode levar o observador a um outro grau               
de percepção, para além da atenção ao geometrismo presente nas relações entre objetos             
cotidianos, em conformidade com relações secundárias, específicas. Estas outras são          
suscitadas no imaginário por aquelas primárias, precisamente pelo modo como a cena é             
apresentada. As relações geométricas canalizam o olhar para a robustez do cenário industrial:             
os olhos passam pelo artificialismo do solo de concreto, onde desfalece um pequeno resto de               
neve; avançam pelas colunas conectadas pelos tubos que demarcam uma linha de            
impedimento. Mas os olhos infringem o limiar e chegam ao plano mais ao fundo, o céu, onde                 
são erguidas chaminés, exprimindo a vigorosa indústria em atividade que deixa no ar sua              
fumaça densamente expelida, imponente na porção superior da imagem. 
Com tal efeito, esta fotografia supera o jogo harmônico para imprimir um timbre             
de conteúdo na cena, exigindo do olhar mais do que um exercício de equilíbrio geométrico. A                
característica fica ainda mais evidente se se contrapor a Figura 10 anterior com esta outra               
Figura 11 abaixo, também da série ​Chaminés​. 
 
 
Figura 11: VASCONCELLOS, C. ​New York - Chaminés #12​, 1985.  40
 
Num rápido entreolhar entre ambas as imagens, percebe-se que Vasconcellos          
fotografou o mesmo local nos dois casos. Na Figura 10 são reconhecidas as colunas por detrás                
dos carros, assim como são, ao fundo, as chaminés e suas fumaças lançadas aos céus da                
40 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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cidade. Também aqui Vasconcellos promove uma visão em perspectiva das chaminés, com            
um grande ​close-up na traseira de um dos dois carros da imagem. O outro veículo interliga o                 
olhar do observador a partir do primeiro carro, conduzindo-o até as chaminés. Esta foto              
adiciona uma informação referencial à anterior: o local fotografado nos planos anteriores às             
chaminés trata de um estacionamento, ou ao menos de um espaço físico aberto onde o               
estacionamento de carros é possível, pois em repouso parecem estar os veículos ali dispostos -               
um ao lado do outro, junto à grade. 
Nesta imagem também o enquadramento pareceu um recurso importante na          
constituição do conteúdo significante possível à foto. O próprio ângulo de visão do carro em               
plano anterior valoriza o contorno de sua forma, na luz solar deixando à mostra os faróis                
traseiros, a placa e o parachoque, em contraste com a escuridão de suas partes laterais e                
superior, mas também na quase invisibilidade, tamanha a ausência de luz, do carro ao lado,               
delineando assim o seu ​design​, valorizando sua condição moderna de artefato estético (mais             
do que utilitário). Neste sentido, as chaminés e sua fumaça, ao fundo, relacionam-se com os               
carros num âmbito funcional - a indústria e os carros, produtora e produtos, meio e fim.                
Vasconcellos estabelece em foco o próprio modo de produção moderno, permitindo o acesso             
ao imaginário, pela observação, sobre o processo criativo humano mediado por processos            
industriais. 
Em retrospecto, à primeira foto com chaminés aqui apresentada (Figura 7) são            
agregadas as implicações desta última análise. Isoladamente, naquela primeira imagem as           
chaminés, por si só, poderiam se harmonizar com a cena, quase na condição de um acessório                
estético. Contudo, em sua relação com o próprio título da foto e com as outras fotografias                
citadas da série (Figuras 10 e 11), as chaminés, naquela imagem (Figura 7), assumem um               
sentido suficientemente desviado, sem invalidar os dados anteriores. O fato das chaminés            
imageticamente se localizarem atrás do espaço onde se encontram a escadaria e a figura              
humana, de maneira um tanto quanto astuta, atribui a estas estruturas fabris um valor de               
ligeiro velamento, de dissimulada passividade que, entretanto, uma vez percebida, revela de            
imediato sua imanência no todo da imagem, seu efetivo ​protagonismo na cena, já que              
representa no imaginário o ​vetor de produção do próprio cenário que se apresenta ao              
observador em primeiro plano: uma conexão causal no qual o primeiro grande plano opera              
como efeito, e as chaminés em si, ao fundo, como o fator que o precede. A série trataria assim,                   
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e a seu modo, da produção de um modo de vida em sociedade, não apenas de paisagens                 
urbanas ou de despretensiosas relações geométricas identificadas no ambiente. 
Este modo de vida é industrial, logo moderno. A série ​Paris ​, captada na cidade              
homônima dois anos depois de ​Chaminés​, é, no sentido contextual dos motivos, um             
prolongamento do projeto iniciado em Nova York com ​Chaminés​. Mas trata da vida             
sociocultural moderna de um outro prisma, como mostra a Figura 12. 
 
 
Figura 12: VASCONCELLOS, C. ​Affiche Saint Michel​, 1987.  41
 
Nesta cena percebe-se uma rua e seus transeuntes, um destes de costas para o               
observador, com apenas um fragmento visível de seu corpo, no canto direito inferior da              
imagem; outro, ainda no mesmo quadrante, com a maior parte do corpo observável             
frontalmente; é o mesmo caso de um terceiro, mais à posição centro-inferior da imagem. Na               
metade direita da foto, junto aos pedestres, vê-se elementos de composição do cenário urbano:              
árvores, postes e, bem ao fundo, carros e edifícios. A metade esquerda da imagem, bastante               
diversa, exibe um rosto feminino sob o reflexo de um vidro. De expressão facial amena, com                
um olhar aparentemente displicente em relação ao seu próprio lugar, a mulher fitaria algum              
ponto distante, exterior.  
Sua expressividade, ressaltada pelo ângulo da visão apresentada e pelos detalhes           
plásticos, remonta a uma postura retratista clássica, em que o rosto "belo" esquiva-se de sua               
convenção de beleza. Este gênero de beleza simples porém relevante destoa da trivialidade             
41 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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dos pedestres no restante da cena. Mas esta relação objetal entre expressividades do corpo              
mostra-se incômoda, uma vez que o rosto feminino não trata de um rosto humano              
propriamente, mas de um rosto humano estampado numa propaganda. A mesma questão            
reincide nesta outra imagem (Figura 13) abaixo, em que um figura humana de fato é               
percebida apenas através de sua silhueta na região centro-direita da foto, enquanto, impresso             
em grandes dimensões, o rosto publicitário cuja expressão é destacada por carregada            
maquiagem e um olhar penetrante fita o observador da foto, forçando-o a algum grau de               
resposta ao que vê. 
 
  
Figura 13: VASCONCELLOS, C. ​Metro #2​, 1987.  42
 
Um último exemplar de ​Paris (a Figura 14 seguinte) pode vir em auxílio para               
aprofundar a percepção desta série. A mulher ao fundo, vestida em trajes que remetem à dança                
ou alguma outra atividade física, em pose afirmativa, olhando para a direção da câmera, se               
destaca do ambiente usual de modo análogo ao percebido nas fotos anteriores. Olhando,             
todavia, apenas esta Figura 14, e ignorando momentaneamente o que foi identificado a             
respeito da série até então, é possível que o observador estranhe a presença da mulher, em                
estado diverso das demais figuras usuárias do metrô, do lado de fora do trem, aparentemente               
junto à plataforma. Nesta imagem, percebendo-a isoladamente e num relance, o observador            
42 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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pode mais facilmente confundir em primeira instância a personagem do anúncio com uma             
inusitada usuária do metrô que retribui-lhe o olhar ao longe. 
 
 
Figura 14: VASCONCELLOS, C. ​Metro #1​, 1987.  43
 
A composição da cena expõe fotograficamente a ordem fetichista das relações           
publicitárias com o meio social, fazendo com que aquilo que para o observador             
cotidianamente lhe pareceria mais familiar, ao transitar pela cidade, cause-lhe estranheza           
nesta e nas demais fotografias da série. As personagens publicitárias nas fotos são deslocadas              
de sua função utilitária e desdobram-se num emaranhado de outras corporificações que            
retiram o olhar, então condicionado, de um estado de normalidade diante da onipresença da              
imagem publicitária (e também fotográfica, por extensão) na vida comum. 
A partir de especificidades distintas, porém segmentos de um mesmo grande           
motivo, qual seja, o meio urbano e industrial, as duas séries primárias de Cássio Vasconcellos               
em análise transitam entre uma tradição fotográfica moderna, remetente a uma expressividade            
pioneira, de Alfred Steiglitz a José Yalenti e outros, e atitudes expressivas provenientes,             44
assim parece, de um desejo de um caminho poético próprio. 
43 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
44 Steiglitz percorreu um caminho poético-estético do pictorialismo a experiências com as potências expressivas              
inerentes à linguagem fotográfica quase 40 anos antes de mudanças semelhantemente experimentadas pelos             
pioneiros da fotografia moderna no Brasil, tornando-se um dos mais importantes fotógrafos na história da relação                
entre arte e fotografia. 
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O esmero técnico no enquadramento e no encontro com um jogo de luz natural              
disponível nas cenas fotografadas remonta ao ​straight photography (a fotografia direta, ou            
seja, aquela que, em contraposição ao pictorialismo, opta pelo enfrentamento direto da câmera             
com a realidade) de Edward Weston, Anselm Adams e outros. Também é curioso observar, a               
este respeito, como ambas as séries, cujas captações foram realizadas no eixo Europa-Estados             
Unidos, tratam de um mesmo gênero de espaço cenográfico urbano-industrial motivado pelos            
principais fotógrafos modernos da história: até mesmo o "preto e branco" das imagens             
contribui para manter as fotos de ​Chaminés e ​Paris referenciadas num imaginário das ruas de               
Nova York e da metrópole francesa narrado por imagens fotográficas muito anteriores à             
década de 1980, portanto em certo grau nostálgico importante. 
Ao mesmo tempo, em contraponto, as imagens de Vasconcellos já parecem           
vislumbrar a procura pelas marcas da vida urbano-industrial em momento de grandes            
transformações culturais nas cidades, pelas situações pós-modernas, de maneira que o cunho            
sociológico dos conteúdos de ​Chaminés e ​Paris de certo modo atualizam a imagem possível à               
fotografia direta nos novos tempos em direção à sua autoafirmação como arte dos fotógrafos,              
quando se observa, em comparação, fotografias diretas clássicas de expressão          
equivalentemente sociológica, como ​Wall Street​, de Paul Strand (Figura 15 a seguir). O             
encontro com o fortuito em tempos pós-modernos parece não bastar, à despeito de seu caráter               
determinante; serviria agora a um plano amplo, a uma investigação menos susceptível ao seu              
acaso e mais alinhada a critérios de composição de um projeto mais ou menos pré-concebido. 
 
 
Figura 15: STRAND, P. ​Wall Street​, 1915. 25,7 x 32,2 cm.  45
45 Fonte: http://collection.whitney.org/object/7841. Acesso em Nov/17. 
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Ainda assim, esta mesma pragmática não chega a evidenciar características          
poéticas mais peculiares de Cássio Vasconcellos, uma vez que diz respeito mais a uma prática               
comum na época das séries, muito embora um outro aspecto geral a este respeito possa levar a                 
análise a vestígios poéticos mais especificamente aceitáveis. Trata-se do que se segue. 
Vasconcellos e outros fotógrafos também atuantes em meios jornalísticos fazem          
uso - quando a serviço da imprensa - de um artifício técnico amparado em grande medida na                 
apropriação do ​instante decisivo ​, tal como associado esteticamente à fotografia de Henri            
Cartier-Bresson. O declínio do valor documental da fotografia a partir da década de 1980 foi               
em parte marcado por uma saturação desta apropriação pelo fotojornalismo, processo           
curiosamente orientado pelo próprio Cartier-Bresson (​apud Rouillé, 2009), em carta sua           
professando a prática a fotojornalistas, didaticamente esclarecendo-a como uma ​condensação ​.  
A operação consiste em sintetizar todos os instantes contextuais do tempo numa            
imagem única, ​representativa - numa referência ao quadro pragmático ainda canônico da            
transcendência, numa "estética da transparência e da pureza" que pressupõe uma "integridade            
da visão" (Rouillé, 2009), guiada, nas palavras do próprio Cartier-Bresson (​apud Rouillé,            
2009), pela fixação de "lugares geométricos precisos". 
 
Encontramos os principais elementos dessa estética na obra de         
Cartier-Bresson: a lente sistematicamente utilizada com uma distância        
focal normal, o ascetismo das formas, uma grande profundidade de          
campo, vastas perspectivas, uma nitidez quase primitiva, uma relativa         
ausência de granulação, uma gama contínua de cinza, etc. (Rouillé,          
2009) 
 
Muito embora parte destes aspectos ainda estejam presentes na estética de           
Chaminés e de ​Paris naqueles níveis comentados anteriormente, seus indícios de um impulso             
poético por parte de Cássio Vasconcellos para além das convenções fotográficas parecem            
apontar para um outro âmbito. Não seria, então, o caso nas duas séries de Vasconcellos da                
intenção da foto única, definitiva. Não se trataria, pois, de uma condensação, mas de seu               
oposto, de uma ​dilatação ​. A exploração por Vasconcellos de uma mesma categoria de             
elemento estético sob diversos prismas provoca uma relação de confrontação entre as fotos             
constituintes da série através da repetição de um significante único (o simbolismo das             
chaminés num caso; e das imagens publicitárias noutro), mas que reincide nas imagens             
conectando-se com tantos outros significantes a cada foto da série, entre e intra imagens,              
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numa dialética entre alteridades mútuas que só se mostra mais completamente ao observador             
quando percebida na sua condição serial vetorizada por aquele significante central. Ou seja,             
quando reconhecida conforme a proposta do respectivo projeto fotográfico. 
É precisamente nesta atitude que parece se encontrar o crivo inicial           
poético-estético assinalado por estas duas séries de Vasconcellos. Nota-se a presença, em cada             
uma destas, de um significante vetorial que aponta para duas direções em conflito. Uma, para               
o passado, para a linhagem fotográfica moderna, incluindo sua constituição como linguagem            
expressiva no Brasil, portanto para a tradição da ​straight ​photography e, mais remotamente,             
para o imperativo do instante decisivo. Este aspecto é perceptível, por exemplo, na             
importância do enquadramento nas fotos como recurso de constituição narrativa, que preserva            
a autenticidade dos elementos em cena, não interferindo na composição espacial dos objetos             
reais, e lançando mão da sensibilidade do fotógrafo em encontrá-los no ambiente, conforme             
os objetivos poéticos da série.  
Todavia, aquele significante vetorial distinto em cada uma das séries igualmente           
almeja uma expressividade que avance na experiência de tempo e espaço do aqui e agora, do                
presente, uma dilatação do motivo em múltiplos desdobramentos permutativos que revelem as            
aproximações e as diferenças pela via articulada do vetor, em fotografias diferentes que             
remetam a um mesmo núcleo de conteúdo, a objetos de uma mesma categoria estética              
expressa sob várias condições formais capazes de evocar permutações. 
Donde advém, afinal, uma chave poética própria para ​Chaminés e ​Paris ​: a arte de              
um fotógrafo, a expressão autônoma de um profissional que escapa à dependência situacional             
da atuação para as grandes agências de propaganda, para os grandes jornais. As séries, dentre               
tantas possibilidades, tratariam inclusive do jovem fotógrafo que, invocado pelas fissuras do            
próprio mundo urbano-industrial do qual provém suas condições socioeconômicas, e na           
brevidade livre e criativa associada ao ensejo do tempo improdutivo, na relativa autonomia do              
freelancer, é posto em oposição poética a si próprio, tal como um pseudônimo do profissional               
midiático o faria. E que, enfim, expressa em ​Chaminés e ​Paris o mesmo e grande espaço                
físico e cultural da produção tecnoindustrial, tal como pode fotograficamente se apresentar à             
sua volta e à volta daquele que contempla suas imagens - como um espaço aparentemente               
harmônico, mas insuspeitavelmente - tal como denotado pelas imagens - fissurado. 
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2.2. ​Estudando a transformação da referência:  
Navios​ (1989), ​Rostos ​ (1990) e ​Paisagens Marinhas ​(1993-1994) 
 
Pensando a trajetória de Cássio Vasconcellos a partir dos formatos pelos quais o             
fotógrafo apresentou seus trabalhos ao longo dos anos, tanto em exposições quanto em             
publicações, nota-se nas séries que datam do final dos anos 1980 até meados da década               
seguinte, obras que designam a busca por uma tomada de posição poética ainda mais              
explicitamente singular, e uma experienciação, de uma perspectiva estética, pretensamente          
distanciada, decerto não por completo, da dominância das referências na tradição fotográfica.            
Esta busca pessoal por uma identidade artística, em seu sentido amplo - de si mesmo como                
fotógrafo, de sua visão de mundo, do diálogo desta visão com o próprio mundo, da exploração                
dos protocolos técnicos - penetra o desterritório que Rouillé (2009) cognominou como            
fotografia-expressão. 
O desvio em relação a ​Chaminés e ​Paris é também a experiência pessoal do              
fotógrafo - pela qual já haviam transpassado os fotógrafos modernos - de distanciamento da              
"equivalência sem brechas entre as imagens e as coisas", uma equidade que, segundo Rouillé              
(2009), outrora permaneceu confinada numa "tripla negação: a da subjetividade do fotógrafo,            
a das relações sociais ou subjetivas com os modelos e as coisas; e a da escrita fotográfica." Ao                  
passo que a fotografia-expressão inverte os apagamentos, reafirmando-os: "o elogio da forma,            
a afirmação da individualidade do fotógrafo e o dialogismo com os modelos são seus traços               
principais. A escrita, o autor, o outro: para uma nova maneira de documento." (Rouillé, 2009) 
A asserção da fotografia-expressão não exatamente recusa por completo a          
documentação, mas amplifica-a por outras vias, rejeitadas pela fotografia-documento.         
(Rouillé, 2009) Boris Kossoy (2010), a propósito um fotógrafo e pesquisador de crescente             
relevância no referido período daquela emergência dos trabalhos de Vasconcellos, propõe que            
esta documentação expressiva se efetive por dois meios complementares entre si, de maneira             
que a fotografia termine por documentar dois fenômenos entrecruzados, quais sejam, a            
história da técnica​ e o ​processo criativo do fotógrafo ​. 
Relativamente às questões da criatividade, Kossoy (2010) a descreve como uma           
condição inexorável do processo, ainda que haja, como observa Rouillé (2009), sua omissão             
na fotografia-documento. Em comum, para Rouillé (2009) e Kossoy (2010), pólos como            
descoberta e criação, investigação e invenção, referência e imaginação, realidade e ficção,            
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aproximam-se em dialética, através do registro como expressão do fotógrafo, ao ponto de se              
tornarem a única e mesma, mas complexificada, coisa. 
 
Qualquer que seja o assunto registrado na fotografia, esta também          
documentará a visão de mundo do fotógrafo. (...) Toda fotografia é um            
testemunho segundo um filtro cultural, ao mesmo tempo em que é uma            
criação a partir de um fotógrafo. Toda fotografia apresenta o          
testemunho de uma criação. Por outro lado, ela representará sempre a           
criação de um testemunho. (Kossoy, 2010) 
 
Quanto ao outro fenômeno documentado pela fotografia, o histórico técnico, para           
Kossoy (2010), o modo pelo qual a imagem fotográfica é apresentada constitui um             
"objeto-imagem", a fotografia original, artefato museológico cuja visualidade corresponde à          
forma proposta da foto pelo fotógrafo ao mundo, forma tal cujo conteúdo pode, no dialogismo               
proponente, atingir o observador e estabelecer com este sua conexão enquanto obra. Este             
objeto-imagem diferencia-se da fotografia "de segunda geração", a reprodução do          
objeto-imagem em seus mais diversos formatos e meios (publicações secundárias, catálogos,           
material didático, ou até mesmo réplicas) que cumprem a utilidade de "um instrumento de              
disseminação da informação histórico-cultural." (Kossoy, 2010) 
 
Um original fotográfico é uma fonte primária. Já em uma          
reprodução (que, por definição pressupõe-se integral), seja ela        
fotográfica, impressa etc., realizada em períodos posteriores,       
serão detectadas, obviamente, outras características que diferem,       
na sua estrutura, do artefato original de época. (Kossoy, 2010) 
 
Decerto, a partir do final dos anos 1980, Vasconcellos concebe a maioria de suas              
séries considerando mais determinantemente a presença física do observador ante a fonte            
primária das fotografias no espaço de exposição ocupado pelo fotógrafo, ante o            
objeto-imagem, como parte importante da concepção mesma das obras, de maneira que a             
visualidade permitida tão apenas pela sua reprodução, pela imagem de segunda ordem, não             
contempla a experiência conforme o modo para o qual foi concebida em sua completude.  
Este parece ser um aspecto já presente em ​Navios​, série de 1989 em que são               
apresentadas em amplo destaque nas cenas estruturas navais também enormes, em imagens            
impressas em grandes dimensões . A Figura 16 a seguir mostra um dos exemplares da série. 
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Figura 16: VASCONCELLOS, C. ​Angau #1​, 1989. 1,0 x 1,4 m.  46
 
A maior parte dessa imagem é tomada pela figura de um navio, apresentado em              
posição frontal em leve desvio lateral. Ao longo de sua margem inferior, vê-se os modestos               
traços de um contingente de água que sustenta a figura naval; no plano mais ao longe,                
identifica-se o horizonte. Cromaticamente, a imagem mostra pouca variação de cores, todas            
estas num espectro tonal combinado entre cinza, violeta e chumbo. Há áreas embaçadas no              
decorrer de toda a imagem. E mesmo o contorno do navio, em sua parte mais iluminada e                 
nítida, apresenta aspecto semelhante. Em sua porção frontal superior, o embaçamento dos            
contornos do navio harmoniza com a superfície manchada da cena, que se assemelha a              
pinceladas.  
Aspecto semelhante ocorre na Figura 17 seguinte. Esta outra imagem apresenta           
características também equivalentes no tocante à cromaticidade, mas explora outra versão           
figurativa. O formato do casco pode tornar-se até um tanto quanto difícil de ser reconhecido,               
já que o navio está defronte a visão do observador e o enquadramento foca sua porção                
estrutural mais rente ao nível da água, não restando outros elementos figurativos mais             
evidentes do que o próprio casco e as correntes que ancoram o navio para identificá-lo como                
tal. No lado esquerdo, mais superiormente, destaca-se uma área com maior luminosidade rente             
à margem, contrastando com as demais zonas da foto, mais escuras. 
46  Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
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Figura 17: VASCONCELLOS, C. ​Caracas​, 1989. 1,0 x 1,4 m.  47
 
O aspecto pincelado colabora com a aparência pictórica das cenas nas duas            
Figuras 16 e 17. A prevalência de zonas escuras ou sombras nas imagens reforça o peso                
objetal do navio, além de dotá-lo de aparência soturna. O fundo, em tons mais claros de uma                 
mesma base cromática presente nas figuras, carrega a imagem de uma aparência que pode              
remeter à ferrugem, à corrosão em metais pesados, promovendo um clima melancólico.            
Embora a variação cromática seja um pouco mais ampla que o "preto e branco", ainda se                
assemelha a esta última faixa espectral, aludindo às fotografias antigas e agregando à             
melancolia e sobriedade da cena um valor suavemente nostálgico.  
Na maioria das fotos da série, o tamanho dos navios em relação ao todo da               
imagem caracteriza a imponência daqueles objetos em sua máxima dimensão possível a cada             
caso. Há porém algumas em que este efeito é um pouco alterado, como na Figura 18 seguinte.                 
Nesta, em lugar do navio, mostra-se em maior destaque o volume da água, que ocupa quase                
toda a sua porção inferior. A mancha que se estende do canto superior esquerdo até a parte                 
inferior direita pode ser reconhecida como as águas em movimento, mais prontamente como             
um resvalo da água na lente da câmera. O navio, nesta cena, só aparece em terceiro plano, em                  
proporção menor quando em relação ao restante da imagem, de maneira que se pode              
47 Ibid. 
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observá-lo integralmente em perspectiva lateral. Ainda num quarto plano aparece o céu, ao             
modo das duas outras fotos. A fonte de luz na cena, centrada no canto esquerdo superior,                
ilumina boa parte do céu e estabelece o navio inteiramente escuro, já que a iluminação               
desloca-se detrás para os planos anteriores, refletindo a luz celeste no plano das águas. 
 
  
Figura 18: VASCONCELLOS, C. ​Vidal de Negreiros​, 1989. 1,0 x 1,4 m.  48
 
Embora a opulência do navio nas duas primeiras fotografias (Figuras 16 e 17)              
ceda em favor do volume da água em movimento na terceira destas (Figura 18), as duas                
versões mostram-se parte de uma mesma poética. Os navios são vistos, de quaisquer dos              
modos, ao nível do mar, variando mais decisivamente a sua distância em relação à câmera e o                 
corte das cenas - na Figura 17 em grande proximidade, na Figura 16 permitindo sua visão                
frontal completa, e na Figura 18 com todo o comprimento sendo perceptível e o mar que o                 
separa da câmera absorvendo importante parcela de sua magnificência. 
Os seus referentes na cena estão preservados, todavia as imagens, de acordo com             
os dados visuais, não refletem um aspecto comumente fotográfico. Este efeito que mais evoca              
a aparência de uma pintura, perceptível nos aspectos cromáticos, em suas relações com as              
zonas de luz e sombra, e sobretudo nas manchas, foi obtido a partir de duas intervenções                
procedimentais por parte do fotógrafo. A revelação gradual com a interferência de algodão             
48 Ibid. 
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permitiu a formação de manchas. A viragem, procedimento químico em que a coloração preta              
e branca é modificada, dotou enfim as imagens das características cromáticas observadas.  
O resultado geral é uma fotografia cujas referências permanecem indiciadas em           
cenas reais, mas cuja esteticidade evidencia-se decisivamente ficcional, remetendo ao          
imaginário propositivo de um artífice capaz de gerar uma cena sem correspondência indicial             
com a realidade, possível em suportes como a pintura e o grafismo. Com isso, Vasconcellos               
atinge o observador em seu processo de observação e reconhecimento da cena fotográfica,             
provocando ambiguidade, confundindo padrões visuais disponíveis ao processo. 
A experiência procedimental com ​Navios​, inédita em seus trabalhos, levou Cássio           
Vasconcellos a conceber uma outra experimentação na série ​Rostos​, em 1990. Devido à pouca              
complexidade na variação das características formais entre uma foto e outra nesta obra,             
propõe-se que seus exemplares (Figuras 19 a 22) sejam observados em conjunto. 
 
 
Figura 19: VASCONCELLOS, C. ​Rosto #1​, 1990.  49
 
49 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Figura 20: VASCONCELLOS, C. ​Rosto #3​, 1990.  50
 
 
Figura 21: VASCONCELLOS, C. ​Rosto #6​, 1990.  51
50 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
51 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Figura 22: VASCONCELLOS, C. ​Rosto #4​, 1990.  52
 
Neste trabalho, observa-se uma sequência de imagens faciais. Todas dispõem-se          
sob um fundo preto e são dotadas de contornos imprecisos, embaçados. Uma das primeiras              
impressões que porventura podem tomar o observador é a ausência de olhos nestes rostos, ou               
sua pouquíssima exatidão nas fotos; o que se abstém propriamente é a resposta do olhar da                
figura a quem a observa. Por exemplo, na Figura 19, percebe-se o contorno dos olhos, mas                
estes estão fechados. A incomunicabilidade dificulta o processo de alteridade entre os olhares,             
propiciando um desconforto na tentativa de reconhecimento daqueles rostos. 
Este "outro" pouco nítido, suspenso sobre aquele fundo escuro ao extremo,           
apresenta-se deslocado na conexão perceptiva, insociável, como se estivesse imerso em outra            
dimensão, sem um apoio figurativo suficientemente preciso. Na Figura 19, os olhos fechados             
limitam o olhar do rosto anônimo ao seu próprio mundo interno - estaria ele dormindo, ou                
entretido com sua subjetividade, ao qual o observador não tem acesso?  
Em comparação, na Figura 21, um rosto de contornos semelhantes volta-se para o             
canto superior direito da imagem. Mas não é possível identificar seus olhos. Estaria ainda              
assim este rosto mais passível de reconhecimento do que o da Figura 19? Sua palidez               
52 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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contrasta com esse pequeno indício de vivacidade facial que se dirige a algum ponto que não                
si mesmo, aparentemente então enigmático. Estariam os rostos nestas duas figuras mortos? Os             
contornos imprecisos, o jogo entre luz fluorescente e sombra que enfatiza o contraste, e a               
inviabilidade de se reconhecer ali seus olhos fazem com que se assemelhem a máscaras              
mortuárias. 
A face nas Figura 20 e 22 apresentam pequenas diferenças em textura e modo de               
imprecisão dos contornos, em relação às Figuras 19 e 21 comentadas. Há maiores             
continuidades anatômicas entre o formato do rosto, os olhos e a boca, pelo fato da face, nos                 
dois casos, estar mais completamente iluminada. Ainda assim, a falta de precisão mantém-se e              
os rostos permanecem pouco nítidos. Os olhos, embora perceptíveis figurativamente,          
permanecem incompreensíveis. A luz, ao invés de definir o rosto, causa-lhe distorção. 
Como resultado, tem-se nestas imagens rostos fantasmagóricos. As imagens         
parecem uma alucinação, uma fantasia. A impossibilidade de maiores definições dotam o            
clima de um determinado mistério amedrontador. A Figura 22, particularmente, é a única em              
que se pode reconhecer melhor uma possível presença de cabelos - dado o grau de imprecisão                
dos contornos ainda assim. De qualquer maneira, o que na figura parece ser mechas de cabelo                
estaria um tanto quanto avolumado, e sua relação com a zona escura da boca (estaria esta                
aberta?) remete à visão de uma górgona, uma aberração, podendo o observador recorrer, num              
relance imaginário, à visão da ​Medusa de Caravaggio, pintura do final do século XVI, por               
exemplo. 
Neste jogo entre fosforescência e completa escuridão, tonicidade e morbidez,          
entre realidade e fantasmagoria, entre, enfim, expressões de vida e morte, ​Rostos conserva em              
si a pergunta essencial, em se tratando de fotografias: são imagens de quê? Qual a referência?                
Vasconcellos fotografou frames de materiais audiovisuais de gêneros diversos (pornográfico,          
cinema de ação, etc). Os filmes eram pausados em momentos de ​close de rostos e fotografados                
com uma câmera Polaroid. A seguir, o fotógrafo utilizou-se de desfoque, diminuindo a nitidez,              
e regulando a saturação e o contraste, na configuração das faixas de cores e luz, para que os                  
rostos adquirissem tal aspecto fluorescente. 
Com isso, Vasconcellos obtém imagens que quase não conservam os vestígios do            
seu processo de produção. Mais além, com as informações a respeito dos procedimentos que a               
possibilitaram, o observador pode procurar uma conexão imaginária entre os rostos tais como             
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se apresentam na obra fotográfica e os rostos nos frames originais dos filmes que os indiciam.                
Quanto haveria de distorção entre a figura referenciada e o elemento referencial? 
O exercício, vago, aí reconhece talvez apenas espectros, envoltórios faciais,          
impessoais, porém indicadores da própria natureza espectral dos filmes que alienam o            
espectador não apenas quanto ao mecanismo de percepção do movimento das cenas fílmicas             
(obtida pela passagem acelerada de frames), como também quanto à crença na materialidade             
dos corpos virtuais, na ação que se passa diante dos olhos do espectador onde cruamente               
apenas espectros desfilam uma narrativa ilusória. 
Se em ​Navios (1989) e ​Rostos (1990) são notáveis as pesquisas diferentes do             
fotógrafo sob a mesma linha de composição de cenas imaginárias, cada qual à sua maneira, a                
série seguinte, ​Paisagens Marinhas (1993-94) toma um rumo procedimentalmente mais          
divergente, mas igualmente almejando investidas transformadoras do real por Vasconcellos. 
 
 
Figura 23: VASCONCELLOS, C. ​Paisagens Marinhas #1​, 1993.  53
 
Na Figura 23 em preto e branco acima, exemplar de ​Paisagens Marinhas ​,            
percebe-se os riscos irregulares e gerais que marcam horizontalmente a imagem, de uma ponta              
a outra, atribuindo aspectos de falhas numa possível expectativa de integridade total da             
imagem. Uma baleia em destaque ocupa amplamente o primeiro plano, havendo também um             
53 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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barco, ao fundo e acima, ao nível do mar. O contorno destas figuras, apesar de preservar a                 
justa continuidade, mais do que a suficiente para as respectivas identificações figurativas,            
mantém em alguns pontos uma aparência grosseira. A prevalência do escuro no mar torna este               
meio denso. Como aspecto geral, a imagem parece dotada de uma afinidade estética com o               
grafismo. Esta última característica tende a levar o observador à indução de que o cenário é                
fictício e de que sua explicitação é um objetivo de Vasconcellos.  
As fissuras e um jogo de continuidades e descontinuidades marcado nas faixas            
horizontais reincidem na Figura 24 abaixo, uma imagem de um cardume. Neste caso,             
mostra-se característico um outro detalhe: a transparência de algumas figuras. A parte frontal             
de alguns dos peixes e a cauda de outros coincidem num mesmo espaço da imagem,               
evidenciando o caráter parcialmente translúcido de suas formas.  
 
 
Figura 24: VASCONCELLOS, C. ​Paisagens Marinhas #3​, 1993.  54
 
Já na Figura 25 seguinte, a particularidade maior em relação às imagens anteriores             
diz respeito à improvável e geométrica semelhança entre a silhueta do peixe, no canto direito               
inferior e a pedra na porção centro-direita. Ambas assemelham-se entre si em suas             
irregularidades formais. Também mostra-se ambivalente o conjunto destas duas figuras com o            
fundo, com o meio aquático: pedra e peixe estariam dentro d'água? Fora desta? 
 
54 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Figura 25: VASCONCELLOS, C. ​Paisagens Marinhas #2​, 1993.  55
 
 
Figura 26: VASCONCELLOS, C. ​Paisagens Marinhas #12​, 1993.  56
 
 
55 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
56 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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A Figura 26 acima traz a última imagem da amostra de ​Paisagens Marinhas ​, um              
corte cênico que mostra a parte superior da cabeça de um peixe em extrema proximidade,               
ocupando quase toda a área imagética. Estão à mostra o olho e a boca do peixe. Na                 
extremidade superior da imagem, a lua sobre o mar indica ser esta uma paisagem noturna. A                
expressividade dos olhos do peixe parece demandar afetivamente um olhar de alteridade por             
parte do observador, como se pretendesse estabelecer com este uma conexão, já sugerida pelo              
destaque de sua própria cabeça, junta o máximo possível daquele que a observa. 
Paisagens Marinhas ​, ao contrário das duas séries anteriores, não oculta o           
processo de composição na imagem. As evidências procedimentais sobressaltam no próprio           
ato de contemplação. São cenas absolutamente imaginárias, não se trata então de uma             
referenciação completa na realidade. Vasconcellos criou os cenários a partir do recorte de             
partes de negativos, seguido de colagem das partes com fita adesiva transparente e então da               
revelação e ampliação que complementam o resultado, afinal.  
Dentre todas as séries de Cássio Vasconcellos apresentadas até então, as cenas de             
Paisagens Marinhas parecem ser as que mais explicitamente se manifestam como criação para             
além do suporte fotográfico, no sentido estrito de uma autonomia maior no tocante à usual               
dependência da cena completa como referência no real. As paisagens marinhas são sobretudo             
paisagens fantásticas, de aspecto surreal, de relações dimensionais desproporcionais ou          
descabidas entre as figuras, e em cujos limites lógicos relacionais dos peixes entre si e mesmo                
com o observador extrapolam as condições realisticamente biológicas. Os peixes, em alguns            
momentos, como nas Figuras 24 e 25 desta amostra, aproximam-se do humano em linguagem              
comunicativa, numa interação incomum do corpo ou do olhar com o observador. 
Em conjunto, ​Navios​, ​Rostos e ​Paisagens Marinhas marcam uma etapa de início            
de emancipação poética de Cássio Vasconcellos em relação aos fotógrafos que o antecederam,             
através de expressões mais ousadas do que nas séries iniciais ​Chaminés e ​Paris​. As técnicas               
utilizadas naquelas três, menos convencionais do que nestas duas, permitiram-no criar           
narrativas imagéticas em surpreendentes e variados níveis de conexão e desconexão com o             
real - a cena que não parece ser (uma cena audiovisual) mas é, em ​Rostos ​; ou a que parece                   
(uma cena pictórica) mas não é, em ​Navios​; ou ainda a que parece (uma cena aquática                
fantasiosa) e assim é, em ​Paisagens Marinhas​. 
A busca por um caminho mais original por Cássio Vasconcellos, entre o final da              
década de 1980 e o início dos anos 1990, articula-se, por um lado, com as novas ​técnicas                 
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experimentadas e, por outro, com o refino de ​criações narrativas ​. Circunscreve, com isso, um              
lugar expressivo mais particular na circulação pelo espaço de exposição, proporcionando           
desvios singulares aplicados na experiência visual dos observadores, tal como Kossoy (2010)            
verificou ser a condição para a expressão fotográfica, a partir de sua tríade sobre o fotógrafo, a                 
técnica e o relato imagético. 
 
 
2.3. ​Consolidando as bases poéticas:  
Panorâmicas​ (1993-2000) e ​Noturnos São Paulo ​ (1998-2002) 
 
Na proximidade de meados da década de 1990, Cássio Vasconcellos já possui um             
considerável arquivo de imagens próprias, resultado de uma intensa atividade fotográfica           
realizada fora do circuito profissional do fotojornalismo e da publicidade. Diante da            
disponibilidade deste acervo, o fotógrafo inicia um processo que se tornaria uma tônica             
contínua em seus procedimentos doravante - a utilização, a reutilização, a revisão e a eventual               
complementação de suas imagens em torno de um determinado projeto poético-estético. 
De tal sorte, inicia uma prática de composição serial cujas imagens muitas vezes             
datam de um longo período de captação fotográfica. Muitos de seus trabalhos arquivados e              
inéditos para o público passam a ser apresentados nestas circunstâncias. Entretanto, não            
tratam de coletâneas. Postam-se como articulações das imagens entre si através de um fio              
condutor narrativo, não raro elaborado a partir de procedimentos técnicos específicos.  
Nos últimos anos do século XX, Cássio Vasconcellos articulou dezenas de           
fotografias arquivadas na composição de ​Panorâmicas​, prosseguindo seu itinerário de          
experimentos com técnicas inusitadas e de uma busca de narrativas originais. 
Vê-se na Figura 27, exemplar de ​Panorâmicas ​, destacadamente uma árvore, em           
sua porção central. Percebe-se a silhueta de seus galhos a imprimir na paisagem um desenho               
de linhas ramificadas em diversas direções, a partir de um tronco mais espesso. Escura, a               
árvore apresenta quase nenhum detalhe frontal destacado, já que a luz é proveniente de              
ambiente em plano posterior. Próxima à sua base, há uma faixa horizontal de limiares              
irregulares que, de uma ponta à outra da imagem, expande a zona de total escuridão. Em outro                 
plano, o mar estende-se horizontalmente como uma faixa postada em paralelo à anterior. Num              
último plano, mais uma faixa, de céu com nuvens, o mais iluminado, indica o amanhecer ou                
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entardecer que marca o tempo desta árvore na imagem à beira-mar. A luminosidade decai              
gradualmente do último até o primeiro plano. Apresenta-se aos gradientes das três faixas             
horizontais a perpendicularidade da árvore sem copa, em clima entre bucólico e melancólico,             
pois que literalmente solitária e apagada na cena. 
 
Figura 27: VASCONCELLOS, C. ​Algodoal #1​, 1993-2000. 21,0 x 6,0 cm.  57
 
Harmoniza-se também com a atmosfera o fato da imagem se encontrar modulada            
em preto e branco. Ainda mais, a textura parece destacar tal clima de modo peculiar. A                
imagem apresenta rasuras brancas, de nitidez moderada, que tomam-na horizontalmente por           
inteira e agregam à atmosfera geral um aspecto de envelhecimento. Estes aspectos estéticos             
são recorrentes nas demais imagens de ​Panorâmicas​. Como na Figura 28 abaixo.  
 
 
Figura 28: VASCONCELLOS, C. ​Copacabana #1​, 1993-2000. 21,0 x 6,0 cm.  58
 
Nesta, quase toda a imagem é tomada por um sólido cinza, com sutilezas de              
claridade na sua parte mais superior. Uma pequenina faixa horizontal mais clara, sublinhada             
57 Fonte: Vasconcellos (2012, p.15). 
58 Ibid., p.21. 
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por um risco escuro, interrompe esta imperatividade cinza, no extremo inferior. Dois gêneros             
diferentes de figuras aparecem na paisagem - uma figura humana de muito pequena dimensão,              
na parte inferior, rente à estreita faixa clara, e uma série de três retângulos adereçados por                
faixas brancas e escuras intercaladas, que perfazem a aparência de tubos postados em posição              
vertical.  
O título esclarece o motivo da imagem, a praia de Copacabana, com marcações             
tubulares na areia e um banhista caminhando ao longe, o mar quase imperceptível por detrás e                
o ambiente praiano sob um enorme e intenso céu azulado, tornado cinza pesado na imagem               
em branco e preto. A textura com rasuras, assim como ocorre com a Figura 27 anterior,                
emprega uma característica envelhecida à foto. No caso da Figura 28, em se tratando da               
famosa praia carioca, este aspecto acessa no imaginário a imagem de uma Copacabana             
passada, saudosa, dos tempos de predomínio da fotografia em preto e branco.  
Este clima despretensioso das imagens pode, à primeira vista, distrair o           
observador mais absorto nas cenas. Mas, a um outro observador mais atento aos detalhes,              
talvez seja possível discernir deste todo harmônico indícios que tornam patente o processo             
poético empreendido pelo fotógrafo, qual seja: assim como em ​Paisagens Marinhas ​, as            
imagens de ​Panorâmicas​ tratam, em sua maior parte, de montagens.  
Inversamente ao que ocorre com aquela série precedente, Vasconcellos em          
Panorâmicas não compartilha com o observador as evidências da colagem, exceto pelas            
minúcias notáveis apenas ao exame resistente à distração no universo paisagístico, atento aos             
indícios processuais, como aos tubos na praia ou à própria árvore na cena praiana. O               
fotógrafo, deste modo, apresenta imagens dignamente realistas, factíveis (novamente, em          
diferença a ​Paisagens Marinhas e suas imagens inverossímeis), porém apoiadas numa           
determinada ilusão de real. Cássio Vasconcellos lançou mão da colagem de vários negativos,             
de fotografias diversas de seu acervo, ao compor as imagens de ​Panorâmicas​. Adicionou             
então a cada imagem uma sobreposição de delicadas camadas de fita adesiva transparente,             
causando o efeito das rasuras.  
Faz-se perceptível nas Figuras 27 e 28 a ocorrência ainda de um outro detalhe,              
reincidente na Figura 29 seguinte. Parece haver uma magnitude imanente nas cenas narradas.             
Na Figura 27, o próprio cenário em perspectiva do mar distanciado que vem em encontro da                
areia se agiganta diante da frágil árvore. Na Figura 28, seria o céu imenso quem torna os                 
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demais elementos diminutos. Por fim, na Figura 29, o aspecto manifesta-se com talvez maior              
rigidez, rompendo com a atmosfera amistosa das imagens anteriores. 
 
 
Figura 29: VASCONCELLOS, C. ​Mac Niterói #1​, 1993-2000. 21,0 x 6,0 cm.  59
 
O edifício do Museu de Arte Contemporânea de Niterói na imagem posta-se de             
maneira colossal, como um corpo de concreto que se ergue por detrás da pequena figura               
humana localizada no extremo centro-inferior, evidenciando, possivelmente mais que         
qualquer outra característica visual, seu peso sobre o visitante local. De modo harmônico,             
completam a cena as montanhas em ambos o vãos formados pela copa de concreto - a do lado                  
direito é reconhecidamente o Pão de Açúcar, na capital fluminense, vizinha. Esta            
concentração de força visual na densidade dos objetos arquitetônicos e esculturais           
presentifica-se na Figura 30 a seguir, uma imagem do Parque del Buen Retiro de Madrid.  
 
 
Figura 30: VASCONCELLOS, C. ​Parque Del Buen Retiro​, 1993-2000. 21,0 x 6,0 cm.  60
 
 
59 Ibid., p.41. 
60 Ibid., p.57. 
 
 
85 
 
Nesta outra situação (Figura 30), a verticalidade dos pilares e o ângulo de visão              
parecem levar o observador a perceber as figuras em estado de superioridade em relação ao               
seu próprio ponto de observação. Graças ao enquadramento e ao ângulo visual de baixo para               
cima, os pilares parecem não apenas circundar mas salvaguardar o monumento central, e desta              
determinada maneira tolher sua proximidade maior com o olhar do observador. Sob seu             
pedestal e protegido pelas colunas, a figura no monumento, vista detrás e montada em um               
cavalo parece não se postar disponível ao interesse visual de quem a observa. 
Em ​Panorâmicas​, aparentemente assume uma função poético-estética particular        
este recurso do ponto de visão em associação à composição das cenas, no ​elo entre um                
imagem e outra. Qual seja, o caráter retangular delineia os limites da longelinidade de cada               
imagem, na qual Vasconcellos parece querer fixar o olhar do observador. Mas a fixação, no               
que diz respeito ao apelo contemplativo da série, pretende-se ao que parece como um instante               
fugaz; as imagens entrelaçam-se, valem-se do caráter aberto do formato longilíneo para            
sugerir uma determinada necessidade de continuidade de suas extremidades horizontais, que           
encontra receptividade em imagens seguintes. Os corpos cenográficos imanentes nas imagens           
constituem-se como corpos dolicomorfos em cuja dinâmica são narradas cenas nas quais as             61
figuras são dissipadas no conjunto mais amplo de todas as paisagens da série. 
Por conseguinte, ao divagar pelas imagens, pode o observador atribuir-lhes em           
seu conjunto uma qualidade de movimento cardial, que acompanha nas linhas imaginárias            
guiadas pelo enquadramento e pelo ângulo de visão as nuances das cenas, fixadas por um               
momento transitório até serem complementadas pela imagem seguinte, proporcionando uma          
viagem paisagística, panorâmica. A cadência aproxima-se poeticamente de outras situações de           
movimentos contínuos que atravessam a apreciação visual, como a ilusão de movimento            
proporcionada pela sequência rápida de frames das fitas cinematográficas ou a percepção das             
mudanças espaciais externas quando se viaja olhando pela janela de um veículo em             
movimento. 
Umas das imagens que, ao ser focada isoladamente, pode porventura melhor           
explicitar a provocação desta necessidade continuísta de dirigir o olhar para o extremo             
horizontal, e dali para a próxima imagem, parece ser a Figura 31. Nesta, uma turbina de avião                 
concentra-se no extremo esquerdo da imagem. O restante da fotografia é tomado pelo céu,              
61 Termo presente em estudos anatômicos correspondente a estruturas que se caracterizam por linhas compridas e                
por avantajadas dimensões. 
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visto do espaço aéreo. No centro, algumas nuvens se acumulam. A ideia de um avião em                
movimento mostra-se explícita, já que a turbina indica a direção do deslocamento da aeronave              
da direita para a esquerda, enquanto a nuvem move-se lentamente para o canto direito vazio,               
que a aguarda. 
 
 
Figura 31: VASCONCELLOS, C. ​Vôo Rio-São Paulo #1​, 1993-2000. 21,0 x 6,0 cm.  62
  
Panorâmicas sinaliza supostamente um novo gênero de experiências com o tempo           
e o espaço por Cássio Vasconcellos. A normalização de características estéticas bastante            
variadas com vistas à coerência e à coesão seriais, a adoção de empregos poéticos              
diferenciados para o ângulo de visão do observador e para o enquadramento, e o              
aprofundamento de projetos temáticos que desafiem a percepção da realidade mostram-se           
fatores que reiteram a dilatação das experiências expressivas do fotógrafo. Algumas destas,            
refinadas, estão presentes já desde as séries iniciais, como a modulação em preto e branco;               
outras amplificam-se, como a experimentação de intervenções nos protocolos técnicos; e           
outra ainda é agregada, a transformação de materiais antigos em matéria de composição em              
novos projetos. 
Mais além, parece à presente pesquisa que um outro projeto de Vasconcellos            
atinge mais um nível de formação poética e proposição estética, alcançando um novo patamar              
de reconhecimento e circulação pelo espaço de exposição no Brasil e no exterior, e              
tornando-se um marco na história recente da fotografia contemporânea brasileira. Diz respeito            
à sua celebrada série ​Noturnos​, primeiramente desenvolvida entre 1998 e 2002 como            
Noturnos São Paulo ​, e depois ampliada em reedições com fotos de metrópoles estrangeiras.             
Para realizá-la, Vasconcellos percorreu à noite diversos pontos das cidades munido de uma             
62 Ibid., p.83. 
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Polaroid modelo SX-70, fabricada em 1972, produzindo imagens de maneira automática, com            
o auxílio por vezes de filtros coloridos e algum equipamento extra de iluminação local. As               
impressões foram realizadas inicialmente em tamanho 30,0 x 30,0 cm, mas alcançaram            
extraordinárias dimensões (chegando a 5,0 x 5,0 metros em alguns casos) em determinadas             
exposições, como nas situações das Figuras 32 e 33. 
 
 
Figura 32: Exposição ​Noturnos​, Prédio Central dos Correios, São Paulo/SP.  63
 
 
Figura 33: Exposição ​Noturnos​, Vale do Anhangabaú (Centro), São Paulo/SP.  64
 
 
63 Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Dez/17. 
64 Fonte: http://www.brazimage.com/index.php/noturnos-cassio-vasconcellos. Acesso em Dez/17. 
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Nesta série, o fotógrafo abandona a imagem em preto e branco predominante nas             
obras anteriores para voltar-se radicalmente ao polo oposto, como pode ser notado de pronto              
na Figura 34, de ​Noturnos São Paulo​. 
 
 
Figura 34: VASCONCELLOS, C. ​Aeroporto de Congonhas#1​, 1998-2002.  65
 
Nesta, destaca-se uma seta brilhante, cuja cor clara, entre o branco e o azulado,              
contrasta com o fundo escuro que ocupa cerca de três quartos da fotografia. Acompanha              
paralelamente a seta uma fina faixa escura, e ainda assim perceptível, que faz as vezes de uma                 
pequena diagonal ligando a margem esquerda da foto à sua margem inferior, impelindo, no              
equilíbrio distributivo das figuras, os demais elementos figurativos para as zonas opostas ao             
canto que ocupa. A luz que resplandece na seta mostra-se como se proviesse de si mesma, em                 
diálogo com o outro quarto da foto, na parte superior, na qual é avistada o ​skyline paulistano,                 
com suas luzes tornando clara parte do céu noturno. A cidade, cuja latência resguarda todo o                
gênero de diversidade e complexidade relativas à vida urbana, tem seus detalhes todavia             
reduzidos num aglomerado horizontal, em contraste com a simplicidade geométrica da seta,            
agigantada na imagem, em fosforescência. 
65  Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
 
 
89 
 
Esta foto de um detalhe da pista do aeroporto de Congonhas parece apresentá-lo             
como se ocupasse o espaço urbano de maneira invasiva, apropriando-se da imponência da             
metrópole, que se comprime ao fundo. Em termos de conteúdo imaginário, o destaque à seta               
na pista aeroportuária ante a cidade que a margeia ao longe não deixa de aludir à questão                 
pública que há tempos aborda Congonhas - as implicações para a cidade em se manter um                
aeroporto de intenso movimento em meio a uma região de grande concentração e             
movimentação populacional. A Figura 35 adiante, por outra via, mergulha no universo            
espacial daquele aglomerado de arranha-céus, então distante na Figura 34 sobre o aeroporto. 
 
 
Figura 35: VASCONCELLOS, C. ​Avenida Berrini #1​, 1998-2002.  66
 
Neste outro caso, um edifício ergue-se verticalmente no centro da foto em plano             
posterior, postando-se anterior e inferiormente uma estrutura horizontal composta de dois           
grandes blocos, um de bordas retilíneas à esquerda na imagem, o outro de aspecto cilíndrico à                
direita, que se acoplam perpendicularmente entre si. O edifício acima, externamente mais            
escuro e com delgadas linhas luminosas horizontais em sua face, indicando atividade no             
interior de seus andares, contrapõe-se à intensa luminosidade da estrutura predial abaixo, onde             
a luz interna mescla-se ao seu próprio reflexo na parte externa. 
66 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Vasconcellos lança mão, para esta imagem, novamente da estratégia do          
enquadramento para confrontar dois ou mais elementos visuais de modo a destacar alguns             
destes em relação proporcional aos demais. As estruturas unidas em perpendicularidade num            
plano primeiro assentam uma via para o olhar do observador, em relação à figura predial no                
plano secundário. A visão resultante assemelha-se à de um pedestre que, ao olhar para o alto,                
em direção ao topo do edifício mais acima, dá-se conta da magnitude do emaranhado de               
estruturas de metal e concreto que o cerca e preenche o espaço vertical da cidade. A luz que                  
emana com força na imagem manifesta a vivacidade destas estruturas que cercam os             
pedestres, a pulsação de movimentos e circulação de outras pessoas acima de suas cabeças;              
pessoas estas que, embora ausentes na imagem, podem ser inferidas a partir da luz              
proveniente de dentro das estruturas. 
Mostra-se decerto curioso notar como estes aspectos de grandiosidade e pulsão na            
rotina estruturada que marca a vida urbana remete nesta fotografia ao imaginário coletivo dos              
cenários dos clássicos filmes de ficção científica produzidos pela indústria do cinema, como             
Metropolis ​, de 1927, longa-metragem dirigido por Fritz Lang. A fotografia de Vasconcellos            
em questão (Figura 35) guarda afinidades em conteúdo, por exemplo, com a imagem abaixo              
(Figura 36), concebida por Erich Kettelhut para o cenário de ​Metropolis ​.  67
 
 
Figura 36: KETTELHUT, E. ​Night view with tower​, 1927.  68
 
67 Para mais informações sobre o trabalho gráfico concebido por Erich Kettelhut para o referido longa, ver:                 
http://wolfguenterthiel.blogspot.com.br/2014/03/erich-kettelhut-1893-1979-metropolis.html. Acesso em Out/17. 
68 Dimensões indisponíveis. Fonte: https://theredlist.com/wiki-2-17-513-863-818-830-view-fantasy-sci-fi-1- 
profile-1927-bmetropolis-b-1.html. Aceso em Nov/17. 
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Sendo aquela imagem de Vasconcellos (Figura 35) oriunda do final do século XX,             
a foto conserva na cena da metrópole paulistana uma memória estética de futuridade aludida              
também por este imaginário (Figura 36), no qual o futuro é fantasiado a partir do que de mais                  
promissoramente moderno é oferecido pelo presente - algo aparentemente comum na ficção            
científica. E, nesta acepção, parece possível identificar naquela fotografia de Vasconcellos,           
ainda que indiretamente e sem qualquer relação mais direta com o estilo arquitetônico             
fotografado propriamente (e sim com a atmosfera à arquitetura atribuída na imagem), nuances             
de estilos hoje clássicos, mas na época inovativos, como a art déco, que inspira as cenas                
futuristas em ​Metropolis​.  
Concerne então Vasconcellos à arquitetura de uma São Paulo contemporânea,          
possivelmente não por acaso numa imagem referente à então emergente Avenida Luís Carlos             
Berrini, um desvio do mero registro numa dupla direção: para a nostalgia, e portanto para               69
uma memória estética que revisita uma espécie de sonho do urbano moderno já sonhado, e, ao                
apresentar uma progressista Berrini de seu tempo, para um sonho de futuro ainda em              
construção, para uma fantasia do progresso que supera a estética alusória a ambientes             
fantásticos como os de ​Metropolis ​.  
A mesma potência articulada entre grandiosidade figurativa e fotoluminescência é          
percebida quase apontando para o seu oposto, nesta outra fotografia de ​Noturnos São Paulo              
(Figura 37 a seguir). Tal imagem destaca em primeiro plano uma estrutura de concreto cuja               
forma parece não corresponder a uma vinculação funcional plena, no contexto urbanístico            
fotografado. O próprio título indica a utilidade para a qual a estrutura foi erguida: servir de                
suporte à via de circulação de veículos públicos dos quais a malha veicular foi um projeto                
municipal de transporte idealizado, iniciado e logo em seguida abandonado durante a década             
de 1990, e conhecido como Fura-Fila.  
Faz fundo ao protagonismo da coluna do Fura-Fila um cenário com topos de             
prédios e copas de árvores, donde avista-se o conhecido Edifício Banespa mais ao longe,              
designando ser uma foto das proximidades da região central de São Paulo. Neste fundo, o céu                
aberto é iluminado pelas luzes artificiais da cidade. Este ângulo de visão, com o céu ocupando                
a maior parte do plano posterior, faz as vezes de um fundo homogêneo sobre o qual a coluna                  
de sustentação do Fura-Fila possa se destacar. 
69 Relevante espaço de concentração do poder econômico-financeiro na cidade. 
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Figura 37: VASCONCELLOS, C. ​Fura-Fila #5​, 1998-2002.  70
 
Na coluna, sobressai-se uma área avermelhada, em contraste com o cinza típico            
desta estrutura. Imaginando a ausência deste detalhe, seria possível conjecturar uma forte            
contraposição entre o fundo vívido, luminoso e de cores saturadas, e a opacidade e o caráter                
funesto da construção abandonada em plano anterior. Todavia, o detalhe avermelhado           
sobressalente vem a estabelecer um ponto dialético entre os planos, entre a cidade e a coluna                
abandonada. 
Nas Figuras 34 e 35 anteriores da série, também pode ser notada tal alteração de               
aspectos diversos subjetivos dos objetos referenciados (clima, peso e outros) pela combinação            
entre saturação cromática e luminosidade expandida aplicadas: no jogo entre tons de azul e              
branco da seta e de amarelo do skyline na Figura 34, bem como entre o branco e o                  
azul-esverdeado dos edifícios em seus diferentes planos na Figura 35.  
No caso desta Figura 37, o vermelho-sangue, vivo, mas também em suas            
significações gerais tendente a ser associado à morte, pressiona na imagem um diálogo entre              
aquelas outras estruturas urbanas plenas ao fundo e esta estrutura parcial, esquecida; entre a              
cidade que pulsa e a cidade-cadáver; entre a praticidade funcional e a extravagância na              
70  Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
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engenharia das cidades; entre o efetivo e o fracassado no planejamento urbano. Nitidamente             
uma característica extrínseca à coluna, o vermelho contudo confere ao objeto na imagem uma              
determinada redenção, ante seu inerente aspecto de ruína. 
Na próxima fotografia de ​Noturnos São Paulo​, a Figura 38, o vermelho saturado             
em primeiro plano também parece estabelecer um diálogo com um plano posterior, mas ainda              
de outro modo.  
 
 
Figura 38: VASCONCELLOS, C. ​Marginal Pinheiros #23​, 1998-2002.  71
 
O gramado e também as traves da área do gol no campo de futebol fotografado à                
beira-rio são avermelhados (assim como são os menos salientes postes de energia, ao fundo).              
A carregada cromaticidade os opõe à ponte sobre a Marginal Pinheiros atrás. A ponte, escura               
e com sua silhueta destacada, contrapõe-se às luzes da cidade ao fundo. Afora o gramado que,                
deste modo, em perspectiva, assemelha-se destacadamente a um tapete vermelho, permanece           
em evidência o jogo geométrico entre a trave e as linhas da ponte, em planos distintos. 
Vasconcellos parece ter calculado o enquadramento de modo que as extremidades           
inferiores das linhas diagonais que se ligam ao grande tronco vertical na ponte coincidissem              
71 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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aproximadamente com as delimitações das traves do gol, estabelecendo uma harmonia           
geométrica entre os elementos a partir de um ângulo incomum, mas que cria um vínculo entre                
o campo de futebol e o restante da cidade, esta ao fundo. A saturação do vermelho, então, no                  
caso desta imagem, parece diferenciar o plano anterior do campo de futebol, sem deixar de               
mantê-lo conectado ao fundo, já que a ponte não interliga apenas as margens do rio, mas                
também exerce a função simbólica de elo entre o campo e o restante da cidade.  
A combinação entre aspectos de luminosidade, cromaticidade e geometrismo         
atinge ainda um outro grau na Figura 39. A área centro-inferior desta fotografia apresenta uma               
massa de árvores. Abaixo, o arvoredo faz fronteira com uma faixa luminosa possivelmente             
indiscriminável ​a priori ​. Acima, limita-se junto a uma outra faixa, de relativa dificuldade de              
reconhecimento isolado. A ausência de quaisquer outras informações visuais que sinalizem aí            
uma fotografia da cidade de São Paulo pode confundir o observador, se este se limitar ao                
estereótipo da "selva de pedra" ou pouco conhecer algumas localidades do município. 
 
 
Figura 39: VASCONCELLOS, C. ​Masp #2​, 1998-2002.  72
  
 
72 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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A este despeito, o título da fotografia esclarece de imediato o lugar paulistano ao              
qual a imagem se refere: o Museu de Arte de São Paulo Assis Chateaubriand, o MASP. A                 
perspectiva da observação é a de quem está sob o chamado "vão do MASP", uma espécie de                 
passeio público estendido a partir da calçada até a área debaixo do museu. De lá, é possível                 
observar a Avenida Paulista à frente, o Parque Trianon com suas árvores do outro lado da via                 
pública e, acima, o grande teto de concreto sobre o qual funciona o museu. 
Vasconcellos fotografou a cena de uma maneira díspar de sua percepção familiar,            
deixando que a imagem se subdividisse em três faixas horizontais, de modo a tornar visíveis               
apenas as árvores na faixa central, o concreto do teto como faixa superior, e a movimentação                
de veículos em ambas as direções na avenida à frente reduzida a raios de luz agrupados como                 
faixa menor, no extremo inferior. 
O efeito mostra-se intrigante: sem os dados informativos decorrentes do título da            
foto, pode-se percebê-la deduzindo que se refira a outros lugares que não o "vão" do museu:                
talvez a entrada de um outro parque ou mesmo um local distante da área urbana em que                 
prevaleça alguma zona de mata. Ao se reconhecer na imagem uma visão da avenida a partir                
de um ponto no "vão" do Masp, parece claro o jogo poético pretendido entre a estranheza                
inicial e uma eventual surpresa com a solução do processo de identificação referencial pela              
leitura do título da foto ou pelo reconhecimento tardio do local fotografado, a partir do que se                 
põem em relevo as abstrações potencializadas pelo geometrismo aproveitado no ambiente. 
Postas as análises desta breve amostra entre suas dezenas de imagens, cabe            
reconhecer a série ​Noturnos São Paulo na trajetória de Cássio Vasconcellos como um             
significativo momento, por hipótese mesmo um divisor de águas, e em duas orientações. Num              
destes sentidos, esta série rendeu-lhes uma certificação crítica mais ampla sobre sua qualidade             
como fotógrafo nos espaços discursivos e lugares de exposição de fotografias, a partir do que               
o fotógrafo auferiu maior visibilidade para seus trabalhos posteriores. 
Por esta série, Vasconcellos recebeu o prêmio de exposição do ano em 2002 pela              
APCA (Associação Paulista dos Críticos de Arte) e, gradualmente, ​Noturnos passou a vigorar             
como objeto de crescente interesse de pesquisadores em estudos que tratam de temas             
associados à fotografia brasileira contemporânea, conforme o corpo de pesquisas reunido pela            
corrente dissertação em seu Capítulo 1. Também ​Noturnos é uma valiosa citação de um              
trabalho fotográfico brasileiro em ao menos duas publicações internacionais de arte com            
verbetes e imagens dos principais fotógrafos contemporâneos - a ​The world atlas of street              
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photography​, impressa pela Thames & Hudson Publishers na Inglaterra e pela Yale            
University Press nos Estados Unidos, que reúne uma centena de fotógrafos de cinquenta             
países em relevância na atualidade, e a ​Blink: 100 photographers, 10 curators, 10 writers​,              
pela Padon Press, com proposta semelhante. 
De um outro ponto de vista que mais interessa à presente pesquisa, ​Noturnos São              
Paulo ​confere ao caminho poético de Cássio Vasconcellos, assim se configura, um ponto de              
consolidação de diversas experiências anteriores, ao mesmo tempo em que acresce novas e             
diversas possibilidades de criação, num momento histórico e sociocultural bastante favorável,           
em que novas potências metodológicas começavam a ser vislumbradas na virada do milênio             
aos artistas e fotógrafos, apoiadas no crescente desenvolvimento e acesso às novas            
ferramentas digitais e de internet. 
Para fotógrafos como Cássio Vasconcellos, que desde o final da década de 1980 já              
experimentavam procedimentos que subsequentemente vieram a ser emulados nos softwares          
de edição de imagem, suas pesquisas metodológicas parecem ter-lhes propiciado destreza para            
o trato poético-estético com as novas ferramentas. Como observa o pesquisador e artista             
Marco Giannotti (2012) quanto à época em que foram realizados os procedimentos em             
Panorâmicas​, 
 
ainda não havia o universo digital: logo, foram produzidas         
manualmente no laboratório. A colagem de vários negativos antecipa         
de certo modo o método digital de recorrer ao ​layer e ao ​cut and              
paste​. Creio que aquele procedimento inicial veio permitir que Cássio          
utilize agora os recursos digitais com grande liberdade artística (...).          
(Giannotti, 2012) 
 
 
2.4. ​Geometricidade e ambientação 
 
Um dos evidentes aspectos poético-estéticos desenvolvidos ao longo deste tempo          
de predomínio de métodos analógicos desde seus primeiros trabalhos diz respeito à            
geometricidade. Vasconcellos foi incentivado na infância pelo pai a contemplar o           
abstracionismo geométrico em obras como as de Lygia Clark, Amilcar de Castro e Alfredo              
Volpi. Segundo Xavier Bartaburu (2014), a estética "irremediavelmente geometrizada" se          
fazia presente desde as primeiras experiências fotográficas de Vasconcellos na adolescência.           
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Já mais adiante, em ​Noturnos São Paulo ​, tal afeição pelas formas e suas relações aparece sob                
diversas maneiras. Numa delas, pela via da abstração do referente que serve à figuração              
imaginativa, Vasconcellos interessa-se pela interação geométrica entre elementos cotidianos         
sob a luz artificial da cidade e as suas alusões possíveis no imaginário, como na Figura 40: 
 
 
Figura 40: VASCONCELLOS, C. ​Oca #4​, 1998-2002.  73
 
Nesta composição, o fotógrafo abstrai do Parque do Ibirapuera o topo curvilíneo            
do Pavilhão Oca com suas duas janelas mais evidentes por detrás da vegetação para              
porventura divertir o observador com sua semelhança a uma cabeça e dois olhos que se               
escondem por detrás das plantas. É possível notar que o enfoque não se mantém apenas neste                
jogo. Vasconcellos preserva a leve curvatura de estruturas num plano anterior, em diálogo             
abstrato e geométrico direto com o pavilhão, talvez como meio de aumentar o nível distrativo               
do todo e tornar aquele jogo perceptível mais sutil ao observador. 
Diferentemente, foto seguinte (Figura 41), proveniente da reedição do projeto          
Noturnos nos Estados Unidos, em que fotografou em grandes cidades daquele país com a              
mesma proposta, Vasconcellos utiliza-se do ângulo de visão comum nas imagens do projeto -              
73 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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de baixo para cima - para contrapor a escada amarela, vista aqui à direita, ao edifício cinza                 
azulado, à esquerda. Não é repetida a sutileza do jogo imaginativo com as formas geométricas               
da imagem anterior, mas o fotógrafo destaca com a saturação da imagem o contraste entre o                
preto e o amarelo da escada, talvez de modo que, ilusoriamente, tal escada possa ser percebida                
como se estivesse sido fotografada em ângulo oposto - de cima para baixo.  
 
 
Figura 41: VASCONCELLOS, C. ​Van Buren Street - Chicago​, 2004.  74
 
Faz-se notável a capacidade de Cássio Vasconcellos em lançar mão dos mesmos            
procedimentos metodológicos para criar atmosferas diferentes nas diversas imagens de uma           
mesma série. Enquanto a foto anterior (Figura 41) preserva trechos de escuridão em             
combinação com a cromaticidade destacada, compondo um cenário que remonta a um filme             
noir ​, um outro clima é obtido a partir dos mesmos meios na Figura 42 (da mesma série                 
Noturnos Estados Unidos ​). Neste outro estudo do jogo geométrico entre formas que            
permeiam as construções nas metrópoles, o objeto então destacado pelo vermelho, a provável             
parte de uma marquise, é enquadrado em primeiro plano de modo a vincular-se ao edifício               
com o topo brilhante atrás por determinada similaridade estética. A intensa coloração e o              
aspecto de grafismo das linhas geométricas podem juntos recorrer imaginariamente ao ​design            
74 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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futurista conhecido de estórias popularizadas por veículos de massa, como os quadrinhos            
(HQs) e desenhos animados clássicos que abordam o progresso das formas no futuro. Neste              
sentido, esta foto guarda associações com a foto na Figura 35 da Avenida Berrini, de               
Noturnos São Paulo​, e sua remissão imaginativa a cenários cinematográficos futuristas. 
 
 
Figura 42: VASCONCELLOS, C. ​Union Station #2 - Detroit​, 2004.  75
 
 
2.5. ​Entre o habitual e o estranho 
 
Há ainda fotografias de Vasconcelos no projeto ​Noturnos cuja ficcionalidade          
trabalhada abstrai da referência elementos para além do concreto geométrico (como na Figura             
40) ou das formas passíveis de caracterização segundo uma memória estética (Figura 42). É o               
caso da foto abaixo (Figura 43), exemplar do ​Noturnos Paris​. A imagem do topo da Torre                
Eiffel não é talvez tão difícil de ser reconhecida. Mas o reconhecimento do estado imagético               
de folhas e galhos que impedem a visão total da torre causa determinada e pronta estranheza.  
Pode ser que alguns observadores, num exercício de resolução da dúvida,           
percebam esta massa de elementos familiares porém em organização visual ligeiramente           
dubitável como um chumaço de restos de vegetais secos misturados a grãos de terra que               
75 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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encobrem uma imagem impressa da torre; por esta hipótese, a fotografia poderia ter sido              
preparada, provavelmente com a foto da torre sobre uma superfície plana, e a combinação de               
restos vegetais e terra colocados por cima, criando o efeito.  
 
 
Figura 43: VASCONCELLOS, C. ​Torre Eiffel #5​, 2002-2003.  76
 
No entanto, olhando com mais atenção (ou no caso de um observador que             
imediatamente tenha a percepção descrita na sequência), nota-se claramente que os galhos e             
as folhas, apesar da saturação em tons pardos variados que lhes atribuem um aspecto              
definhado, não tratam de objetos mortos; compõem, ao contrário, copas de árvores,            
devidamente fotografadas por Vasconcellos de baixo para cima, em direção ao alto da torre,              
que por conseguinte é avistada apenas parcialmente, por detrás das árvores.  
Através deste jogo de identificação referencial, Cássio Vasconcellos provoca uma          
hesitação no reconhecimento da cena pelas operações orgânicas da visão do observador,            
perturbando o imediatismo inconsciente deste acesso automático ao seu quadro de referências            
visuais mais habitual. O ponto de partida perturbador em questão não diz respeito             
propriamente a uma distribuição geométrica nem a uma situação contextual, e ainda que estes              
traços estejam em algum nível presentes. Em geral, o desafio encontra-se na indagação “o que               
76 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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está aí, que remete a outra coisa?”, na qual se preserva uma familiaridade parcial com as                
formas e/ou com a situação, mas de um maneira tal que a visualidade encontra-se levemente               
desviada, turva. Por um momento, um momento primeiro, emergencial, do observador é            
imperativamente exigida uma identificação consciente, reflexiva, não-automática, para que         
uma interpretação visual seja possível juntamente da exposição do próprio sistema de            
reconhecimento habitual. 
Como pode ser concluído a partir das diversas análises específicas anteriores de            
algumas das fotografias das séries, este desafio é proposto por Vasconcellos em diferentes             
momentos e graus, possivelmente menos em ​Paisagens Marinhas (já que suas cenas são mais              
explicitamente fictícias), praticamente em grau nulo em ​Chaminés​, mas com presença           
impressionantemente diversificada nas demais séries. Este tópico abrange das personagens          
publicitárias que se confundem com os transeuntes nas ruas de ​Paris ​, passando pelos ​Navios              
transformados em ilusões pictóricas, pelas imagens audiovisuais que se tornam uma paradoxal            
matéria fantasmagórica em ​Rostos ​, até os ricos aspectos estéticos de ​Noturnos​, em que             
algumas fotografias se valem da poética e do contexto da noite para desafiar o automatismo               
da identificação referencial das cenas cotidianas. 
Propõe-se que Vasconcellos atinge sobretudo um refinado nível desta categoria          
poético-estética, durante seus primeiros vinte anos de produção de imagens, em ​Panorâmicas​,            
onde parece estar em curso um blefe - que, ainda assim, pode ser revelado pela observação                
mais aguçada que reconheça o procedimento técnico da colagem operado e encoberto pelos             
aspectos que induzem a observação mais vulnerável ao devaneio de uma cena fictícia como se               
fosse autêntica. 
 
 
2.6. ​Formas significantes 
 
O fotógrafo recorre ainda a outras especificidades nas relações formais          
figurativas, como usar o recurso de comparação entre formatos. Nestes casos, derivam-se            
como aspectos de conteúdo discussões sobre as funções destas formas entre si e em relação               
com o espaço no entorno. As imagens nas diversas séries parecem ampliar a habitual visão               
dos objetos a partir da própria inerência formal que os constitui, ou seja, sem necessariamente               
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modificar suas formas. De outra maneira, estas formas são testadas em diversas situações, em              
alguns casos numa mesma cena, tornando suas latências visões de suas potências. 
Na Figura 44 abaixo, chaminés e edifícios comerciais erguem-se mais altos que as             
demais construções, permitindo uma confrontação dos formatos, e portanto uma discussão           
entre suas semelhanças e diferenças, tanto formais quanto de conteúdo simbólico.  
 
 
Figura 44: VASCONCELLOS, C. ​W Roosevelt RD #1​, 2004.  77
 
A singularidade daquilo que esta foto específica discute, por seu turno, pode            
amplificar-se ao submeter a imagem como um todo a uma segunda confrontação, desta vez              
com outra imagem de narrativa similar. Este parece ser um recurso comum nos trabalhos de               
Vasconcellos, quando observado o conjunto de suas obras: mesmos elementos ou categorias            
de elementos, fotografados em mais de uma situação ou em situações comparativas, integram             
uma grande dialética sobre as potências formais, na incursão do próprio olhar observador             
pelas séries.  
Mostra-se indicação deste fato, por exemplo, uma perspectiva comparativa entre a           
foto na Figura 44 anterior e a Figura 45 seguinte, separadas no tempo por quase duas décadas.                 
77 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Em ambas, chaminés estabelecem uma comunicação visual com elementos de formato           
semelhante. No caso da Figura 44, com os edifícios comerciais. No da Figura 45, com um                
farol. 
 
  
Figura 45: VASCONCELLOS, C. ​Chaminés #3​, 1985.  78
 
E assim, discussões de conteúdo são alargadas à medida em que novas situações             
no imaginário são recuperadas por associação às narrativas das formas nas imagens e às              
operações visuais comparativas entre imagens. Por exemplo, se se considerar, além das duas             
imagens anteriores (Figuras 44 e 45) as imagens adiante (Figuras 46 e 47) , a complexidade               79
da figura chaminé nos trabalhos de Vasconcellos tende a ser dilatada. 
Conclui-se a este respeito que, no caso de um fotógrafo como Cássio            
Vasconcellos, que recorre à intertextualidade entre suas próprias imagens, parece limitador           
analisar suas obras de maneira unicamente fragmentada, uma vez que a comparação de             
imagens em que os objetos são reincidentes anuncia o desafio de se descobrir, a cada instante,                
novas relações comparativas decorrentes da inserção de novas imagens com mesmos objetos            
ou categorias destes em circunstâncias de conexão poético-estética, de permutação. A           
categorização dirigida das séries, em que um mesmo fio narrativo conduz o vínculo entre as               
imagens pode então, eventualmente, acobertar a possibilidade destes prolongamentos         
permutativos e da percepção de narrativas para além, de narrativas entre séries. 
78 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
79 A propósito, as chaminés são literalmente as mesmas figuras nestas duas imagens. Na Figura 46 estes objetos                  
são parte da série ​Chaminés​; na Figura 47 integram uma outra composição em ​Panorâmicas​. 
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Figura 46: VASCONCELLOS, C. ​Chaminés #16​, 1985.  80
 
 
Figura 47: VASCONCELLOS, C. ​Queens #2​, 1993-2000. 21,0 x 6,0 cm.  81
 
De outro modo regular ainda, Vasconcellos aparenta estudar as potências das           
formas a partir de suas funções, das aplicabilidades que lhes conferem aquela sua             
possibilidade mais costumeiramente manifesta. Parece ser o caso das Figuras 48 e 49 adiante.              
Há em comum entre estas imagens uma estrutura predial interior dotada de vidros através dos               
quais é possível o vislumbramento de uma paisagem distante. Na primeira (Figura 48), de              
Panorâmicas​, a estrutura do Museu de Arte Contemporânea de Niterói (MAC) contrapõe-se            
ao mar e às montanhas do Rio de Janeiro. Na segunda (Figura 49), de ​Noturnos São Paulo ​, há                  
uma estrutura geometricamente semelhante - a do mirante da torre de televisão da qual se vê                
as distantes luzes citadinas. Ambas conservam narrativas semelhantes entre si, mesmo           
fazendo parte de séries distintas. 
 
80 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
81 Fonte: Vasconcellos (2012, p.69). 
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Figura 48: VASCONCELLOS, C. ​Mac-Niterói #2​, 1993-2000. 21,0 x 6,0 cm.  82
 
  
Figura 49: VASCONCELLOS, C. ​Sumaré #1​, 1998-2002.  83
 
A reincidência de tal interesse de Cássio Vasconcellos por cenas semelhantes e            
presentes em imagens diferentes - inclusive em projetos distintos - mostra-se pouco ou nada              
referenciada na literatura disponível a respeito de suas composições. Contudo, além de uma             
prática comum, conforme a comparação entre estes grupos de imagens explicita, trata o tópico              
de uma atitude poética que não se restringe às questões da geometricidade das formas.  
82 Ibid., p.43. 
83 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
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As próximas fotos (Figuras 50 e 51), evidenciam esta qualidade em um exemplo             
de comparação entre situações diferentes para uma mesma cena. Em ambas, igualmente            
Vasconcellos abstrai da cena comum inexorabilidades para estabelecê-las em movimento, a           
partir de um mesmo objeto referenciado: uma estátua do Marquês de LaFayette cavalgando             
postada entre duas filas de árvores no Parque Cours la Reine de Paris.  
 
 
Figura 50: VASCONCELLOS, C. ​Cours la Reine #1​, 1993-2000. 21,0 x 6,0 cm.  84
 
 
Figura 51: VASCONCELLOS, C. ​Cours la Reine #5​, 2002-2003.  85
 
84  Vasconcellos (2012, p.55). 
85  Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
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Numa e noutra, a mesma cena abstraída da referência estática e tornada corpo             
novamente num imaginário dinâmico pela imagem serve a propostas poéticas diferentes.           
Numa (Figura 50), enfatiza-se a distância percorrida por LaFayette e seu cavalo; noutra             
(Figura 51), é o próprio LaFayette quem está em destaque, surgindo no canto esquerdo da               
imagem como um cavaleiro alado. Em ambos os casos, não há uma exploração estética a               
partir da geometria da forma em si, mas dos movimentos que se abrigam no corpo tomado                
forma na escultura fotografada. 
 
 
2.7. M ​agnitude figurativa 
 
Conforme já comentado em análises anteriores de algumas imagens, outro tópico           
reincidente a partir das séries diz respeito a um aparente interesse poético de Cássio              
Vasconcellos em surpreender o observador com imagens figurativas apresentadas em grandes           
dimensões. Este efeito pode ser obtido ou pelo tamanho imponente das fotografias impressas             
para as exposições ou pelo destaque concedido a detalhes figurativos ou figuras completas             
específicas na composição, ou então, como em geral ocorre, pela combinação de ambos,             
aproveitando o máximo de impacto visual possível. Em ​Navios ​, dentre outros exemplos da             
série, este último caso pode ser observado na Figura 52 adiante. 
Logo após, também a Figura 53 ganha amplitude numa impressão fotográfica em            
escala grandiosa, como é o caso de versões do projeto ​Noturnos em exposições diversas. Na               
imagem em questão, tem-se o bico do avião fotografado de perfil, expressando grandiosidade             
ante o fundo, que em sua maior parte é tomado pelo céu noturno, apenas parcialmente               
iluminado pela cidade à distância. A cabine da aeronave e o formato saliente de sua ponta                
conferem à "cabeça" desta máquina uma semelhança anatômica com o perfil de uma cabeça              
humana dotada de olhos e nariz. 
Situação análoga a esta última parece ocorrer na composição da imagem seguinte            
(Figura 54), desta vez tendo como perfil a ponta de uma embarcação ancorada num cais de                
Chicago. Nos dois casos, os veículos construídos pelo homem parecem ter sido fotografados             
como se sua condição de inanimados se convertesse numa situação de vivacidade            
caracteristicamente humana que ameniza suas qualidades “artefáticas”.  
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Na captação fotográfica das cenas, Vasconcellos parece fazer as vezes das mãos e             
braços destas máquinas, que assim se "autoafirmam" na imagem em primeiro plano, tendo um              
cenário de fundo, tal como se costumou fazer nas práticas fotográficas culturais comuns nas              
últimas décadas, por meio do gênero trivialmente chamado de ​selfie ​. Mas, sendo uma             
aeronave e uma embarcação incapazes de tal atitude sem o intermédio poético do fotógrafo, o               
que empregaria este mesmo, como humano de fato, num autorretrato que não é, exatamente e               
em contrassenso, o seu? A quem se referem precisamente aquele avião e aquele barco, nos               
termos narrativos das imagens? 
 
 
Figura 52: VASCONCELLOS, C. ​Algau #2​, 1989.  86
 
 
86 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Figura 53: VASCONCELLOS, C. ​Aeroporto de Congonhas #4​, 1998-2002.  87
 
 
Figura 54: VASCONCELLOS, C. ​Navy Pier - Chicago​, 2004.  88
 
 
87 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
88 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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2.8. Sujeito oculto 
 
As perguntas anteriores, obviamente colocadas num sentido alegórico, expandem         
o ​corpus de dados visuais já discutido para a possibilidade de se detectar um complexo               
absentismo nas fotografias de Vasconcellos. Nas séries analisadas, de um modo mais geral, a              
figura humana em si não parece exercer protagonismo nas narrativas. Pelo contrário, ou estão              
ausentes por completo nas cenas, ou ofuscadas por outras figuras, ou ainda sutilmente             
presentes em cenas de maior amplitude ambiental, como grande massa, ou mais comumente,             
como um pequeno grupo homogêneo de pessoas. Paradoxalmente, por suposição, o sujeito            
humano não deixa de ser uma questão central em suas fotografias - poderia mesmo ser, em                
última instância, o problema máximo investigado pelo fotógrafo. Em muitas das imagens e             
das conexões entre estas, parece ser disto que se tratam os aspectos alegóricos, a despeito da                
coadjuvância cênica das figuras humanas, da qual se valeria o fotógrafo, com sagacidade, para              
desvelar o homem em sua pretensão e capacidade de construção de um mundo absolutamente              
antropocêntrico à sua volta. 
 
 
Figura 55: VASCONCELLOS, C. ​Le Bourget​, 1993-2000. 21,0 x 6,0 cm.  89
 
Na Figura 55 acima, da série ​Panorâmicas​, o contingente de pessoas que se             
aglomera de costas para o observador da imagem parece estar atento a um lugar oposto à asa e                  
à turbina do avião, que se destacam por dimensão maior no centro. Vê-se, distante, de maneira                
perturbada pelas rasuras na imagem, um avião em movimento no ar, deixando um rastro de               
fumaça branca no céu, donde deduz-se que aquele público em solo deve estar a admirá-lo,               
89 Fonte: Vasconcellos (2012, p.99). 
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muito possivelmente durante uma exibição aérea recreativa. O avião que não está em             
movimento, entretanto, é o que está em destaque, nas condições dimensionais. Sua inação é              
assim porventura percebida com desinteresse dos espectadores da exibição aérea. O           
observador da imagem, em contraponto, é o único que percebe-o em proeminência. Estaria aí              
posto, por conseguinte, um conjunto de questões concernentes à atenção, à aplicação e             
atitudes correlatas nas relações entre homem e máquina. Por ironia, pode-se           
despretensiosamente fantasiar que o avião em ação e sob os olhares dos espectadores             
movimenta-se no sentido de mergulhar na turbina do avião em inação e preterido em atenção,               
como um revide deste em relação àquele. 
Particularmente, em ​Paisagens Marinhas (Figura 56) Vasconcellos designa em         
relevo os peixes como personagens principais das cenas. Obviamente, tratam-se de seres            
biológicos, mas não humanos. Mas o fotógrafo dota-os de um cuidado fotográfico retratista,             
em especial nas imagens em que um único peixe está em destaque, assemelhando-se             
poeticamente mais ao feitio autoafirmativo e humanizado de seres inanimados como o avião e              
o barco das Figuras 53 e 54 anteriores do que devidamente aos humanos da última Figura 55.  
 
 
Figura 56: VASCONCELLOS, C. ​Paisagens Marinhas #11​, 1985.  90
90 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
 
 
112 
 
  
Vasconcellos, no que a estas relações desconcertantes concerne, parece recorrer          
ao artifício da ficção para atribuir a seres vivos ditos irracionais capacidades das quais os               
humanos se apropriam como uma característica privativa de sua espécie. Por outro turno,             
numa dinâmica complementar, algumas imagens do fotógrafo parecem adentrar o universo da            
artificialidade dos objetos pelo seu avesso, revelando o quão impresso pode estar nos artefatos              
que cercam os humanos de modo a servi-los qualidades que evidenciam o seu próprio              
antropocentrismo. Como na Figura 57 a seguir.  
 
 
Figura 57: VASCONCELLOS, C. ​Avenida Paulista #1​, 1998-2002.  91
 
Está na imagem em evidência a parte posterior de uma placa de anúncio ou              
entrada de estabelecimento, fotografada na Avenida Paulista, como dita o seu título. A             
luminosidade da placa, que escapa pelas frestas da superfície de sua parte traseira, opõe-se à               
sombra do objeto. Tal modo de percepção da luz da placa em meio à área posterior do objeto,                  
contudo, não foi concebido funcionalmente. Assim como naquela Figura 55 com os            
espectadores do show aéreo, o olhar do observador desta imagem em questão não equivale              
aos olhares dos observadores sugeridos pelo objeto que protagonista a cena. Naquele caso, a              
91 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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figura proeminente, um avião estacionado, é percebida apenas pelo observador da imagem.            
Neste outro (Figura 57), a placa luminosa tem como receptor visual pretendido os humanos              
que circulam na avenida ou por suas calçadas, e o que vê o observador da fotografia é o lado                   
ocultado pelo fabricante da placa. Toda a aplicabilidade deste objeto encontra-se voltada para             
o lado configurado para ser visto funcionalmente. Mas a visão de sua porção ocultada              
possibilita a percepção das estruturas que sustentam suas funções éticas e estéticas no             
ambiente narrado.  
Uma revelação pela inversão. Cássio Vasconcellos recorre a uma prática já           
experimentada por fotógrafos brasileiros do passado, como José Yalenti em ​Energia (Figura            
58), em que objetos são fotografados de modo invertido, contra a luz, permitindo novas              
visualidades das formas comuns. Na situação proposta por Vasconcellos, entretanto, a placa            
luminosa expõe outra coisa: a anatomia da ​performance ​ do objeto em meio a um contexto. 
 
 
Figura 58: YALENTI, J. ​Energia​, 1945.  92
 
Uma conexão equivalente dos trabalhos de Vasconcellos com o de fotógrafos           
modernos e que se relaciona com o presente tópico pode ser encontrada a partir da Figura 59,                 
da série ​Panorâmicas​. O estudo das formas pelo fotógrafo contemporâneo na relação entre os              
92 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa218508/jose-yalenti. Acesso em 
15/10/17. 
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balões e a roda gigante remete à imagem clássica dos balões contra fios de alta tensão (Figura                 
60) de Geraldo de Barros em sua série ​Fotoformas ​.  
 
 
Figura 59: VASCONCELLOS, C. ​Tívoli Park #3​, 1993-2000. 21,0 x 6,0 cm.  93
 
 
Figura 60: BARROS, G. DE. ​Sem título​, 1948.  94
 
Novamente, nesta última imagem de Vasconcellos, não é a geometria que mais            
interessa, e muito embora suas determinações nas formas sejam fundamentais para a            
composição, mas preferencialmente os sentidos simbólicos expressos nas funções das formas,           
como parece ser o caso dos dois elementos que coabitam o espaço aéreo nesta Figura 59. O                 
que se pretende presumir é que o interesse poético de Vasconcellos pela relação entre as               
formas encontra-se mais pautado, nesta imagem específica, em traços denotativos da presença            
93 Fonte: Vasconcellos (2012, p.97). 
94 Dimensões  indisponíveis.  Fonte:  https://thephotographersgallery.org.uk/whats-on/exhibitions/geraldo-de- 
barros-what-remains. Acesso em 15/10/17. 
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humana próxima aos balões e à roda gigante e nas relações sugeridas por esta presença, e                
menos nas relações formais puramente entre as figuras. 
Outra particularidade do humano perceptível entre as imagens de Cássio          
Vasconcellos diz respeito a um interesse pelo estudo do caráter mimético das imagens de              
figuras humanas que cercam o homem no ambiente urbano, habitualmente ocultado pela            
própria dinâmica distrativa da vida cotidiana. Vasconcellos parece fazê-lo à maneira como            
tem sido descrita sua abordagem do humano: pelas bordas, através das criaturas que servem              
ao criador. Um dos gêneros destas criações presentifica-se como ideias de corpo humano             
materializadas na diversidade alucinante de imagens produzidas e reproduzidas que          
colonizam as superfícies no espaço das cidades. Em ​Paris (Figura 61), estes seres espectrais à               
semelhança humana misturam-se à massa de habitantes, como se circulassem          
indiferentemente entre os caminhantes da cidade como seus iguais. Em ​Noturnos São Paulo ​,             
estes espectros, independentemente de surgirem no cenário urbano como personagens          
publicitários (Figura 59) ou mesmo em reproduções de obras de arte (ainda que sirvam de               
anúncio de uma exposição, como na Figura 60 de uma fachada do MASP, não tratam das                
obras em si), revelam a dupla situação em que se mostram onipresentes e concorrentes entre               
si. Por um lado, tornam-se uma convenção da linguagem comunicacional para efeitos            
informativos, portanto requerendo determinada atenção; por outro, um acessório na paisagem           
urbana marcada por tantos outros excessos e possibilidades, isto é, um objeto a ser ignorado. 
 
 
Figura 61: VASCONCELLOS, C. ​Metro #4​, 1987.  95
  
95 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
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Figura 62: VASCONCELLOS, C. ​Avenida Paulista #7​, 1998-2000.  96
 
 
Figura 63: VASCONCELLOS, C. ​Maps #1​, 1998-2000.  97
  
 
96 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
97 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Outra dentre as criações civilizatórias que Cássio Vasconcellos aborda em suas           
fotografias difere-se das figuras publicitárias no que concerne ao tempo que evoca; não o              
futuro que convida à construção de um ideal de corpo mas o passado que recorda um corpo                 
agora inexistente, e que ainda assim dos anúncios se aproxima em estreitamento pela sua              
característica mimética. Refere-se a marcas da vida contemporânea que aludem a uma            
presença humana lá onde não há mais um corpo humano físico ao qual se referenciar. 
Os mais concretos destes objetos referenciados nas séries de Vasconcellos são as            
esculturas que ocupam os espaços públicos nas cidades fotografadas, como o monumento a             
Joana D'Arc (Figura 64), cujo triunfo heróico já corporificado na forma escultural é salientado              
pelo enquadramento e a luz ofuscante na imagem de ​Noturnos Paris ​. Este sopro poético de               
vivacidade, como se pudesse trazer à estátua o próprio espírito presente da heroína francesa,              
Vasconcellos traz como uma mesma direção, porém em sentido oposto, na Figura 65 adiante,              
foto de ​Noturnos São Paulo ​, em que a visão de um edifício em reforma na Praça da Sé aponta                   
não para a vida que reluz após a morte como memória concretizada pelas mãos humanas, mas                
para a morte que retorna como assombração à vida pelas estruturas criadas.  
 
 
Figura 64: VASCONCELLOS, C. ​Joanne d'Arc #1​, 2002-2003.  98
  
98 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Figura 65: VASCONCELLOS, C. ​Praça da Sé #3​, 1998-2002.  99
 
 
Figura 66: VASCONCELLOS, C. ​Rostos #2​, 1990.  100
 
 
99 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
100 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Na sequência, na Figura 66, morte e vida se contrapõem de um modo diverso da               
visão das criações concretas como esculturas ou arquiteturas. Nesta outra imagem, exemplar            
da série ​Rostos ​, um corpo que se presentifica pela sua virtualidade, uma construção efetivada              
a partir de sinais analógicos de transmissão de informações, adquire, na composição da série              
fotográfica, uma qualidade tétrica. 
O aspecto de fantasmagoria comum a estas últimas três imagens pode ser            
observada também de maneira variante, destacando um mesmo corpo em cenas insólitas, e             
aqui citada a título de complementaridade a este aspecto na presente pesquisa. Diz respeito à               
pouco mencionada série ​Maria (Figuras 67 a 69), realizada concomitantemente à época de             
produção de ​Noturnos São Paulo ​. Ao mesmo tempo em que Cássio Vasconcellos, em raro              
momento em seus trabalhos autorais (isto é, não publicitários ou jornalísticos), enfoca            
diretamente um corpo humano como relevo na imagem, o faz aparentemente com calculado             
deslocamento.  
 
 
Figura 67: VASCONCELLOS, C. ​Maria #2​, 2000-2001.  101
 
 
101 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Figura 68: VASCONCELLOS, C. ​Maria #12​, 2000-2001.  102
 
 
Figura 69: VASCONCELLOS, C. ​Maria #3​, 2000-2001.  103
  
 
102  Dimensões indisponíveis. Ibid. 
103 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Nas três fotografias de ​Maria apresentadas, a figura feminina reincidente tem sua            
imagem desfocada, desalinhada, não permitindo que o observador reconheça seus traços           
formais com nitidez completa. Em comparação às três fotografias anteriores, ao invés de             
imagens de corpos inanimados que retornam à vida pela via narrativa da sobrenaturalidade,             
tem-se em ​Maria fotografias de corpos animados cuja imanência é instituída pelo mesmo             
intermédio poético. A série ​Maria reforçaria, assim, a preferência de Cássio Vasconcellos            
pela aplicação de operações de distanciamento das figuras humanas, quando estas em            
demasiado destaque formal, de modo a diminuir a nitidez de seus aspectos indiciais na              
imagem.  
A análise das mais diversas imagens produzidas no recorte temporal dos primeiros            
vinte anos de trabalhos aponta para uma preocupação em expressar ao observador o humano              
através de uma pesquisa profunda e consistente que poderia delimitar como seu objeto o vasto               
conjunto de marcas civilizatórias que cerca a humanidade. Daí provavelmente a necessidade            
poética de tal afastamento da imagem magnificada do homem, como modo de aproximar na              
obra as discussões acerca de seu modo de vida antropocêntrico. 
 
 
Figura 70: VASCONCELLOS, C. ​Jardin des Tuileries #14​, 2002-2003.  104
 
104 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Este outro autorreconhecimento pelas marcas, indireto, exige do observador um          
olhar mais apurado para sua relação com as coisas e com o espaço que ocupa. Somente deste                 
modo parece o observador captar, pela imagem de Vasconcellos, por exemplo o imaginário             
suscitado para além da harmonia da foto, explorando, de um determinado ângulo de visão, a               
volúpia insuspeita, suspensa a partir de uma escultura em praça pública (Figura 70). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
123 
 
3. ANOS RECENTES (2002-2017) 
 
O maravilhoso não é o mesmo em todas as épocas; participa           
obscuramente de uma classe de revelação geral, de que só nos chega            
o detalhe: são as ruínas românticas, o manequim moderno ou          
qualquer outro símbolo próprio a comover a sensibilidade humana         
por um tempo. Nestes quadros que nos fazem sorrir, no entanto           
sempre se pinta uma inquietação humana, e é por isso que os levo a              
sério (...).​ (André Breton, 1924)  105
 
Em 2002, ano em que encerra o projeto ​Noturnos São Paulo ​, Cássio Vasconcellos             
já não é o mesmo fotógrafo da longínqua série ​Chaminés (1985). Já integrado à história mais                
atual da fotografia brasileira por um caminho próprio, portanto absorvido do legado de             
fotógrafos pioneiros ao mesmo tempo em que participa de modo ativo no Brasil da              
constituição de uma dinâmica contemporânea da fotografia, Vasconcellos interessa-se por          
explorar, de mais e novos modos, o tempo e o espaço marcados pela presença humana. 
Fato testemunhal deste novo momento, o fotógrafo expõe, no ano em           
consideração, a instalação ​Uma Vista (Figuras 71 e 72) em São Paulo, apresentando uma              
impressão em grandes dimensões de uma imagem urbana em cujas extremidades laterais dois             
corredores de trem levam o olhar do observador aos distantes arranha-céus da zona leste da               
capital paulista. A imagem é subdividida em 67 fragmentos e ordenada em 5 grandes painéis,               
de modo que o observador somente consegue identificá-la por inteiro quando posto em uma              
exata posição defronte às partes. Uma vez que haja outros observadores circulando entre os              
painéis, é possível também percebê-los como parte da obra, como cidadãos a transitar pelo              
cenário, ora passando em frente a um fragmento, ora desaparecendo por detrás de outro.  106
Esta obra traz elementos de composição reincidentes em trabalhos subsequentes.          
Ao fragmentar a imagem da cidade, exige do observador um deslocamento, um movimento,             
retirando-o da contemplação passiva análoga à perspectiva parcial que o habitante urbano            
costumou preservar diante de uma complexidade espacial muito maior do que o que a              
seletividade visual do cotidiano permite captar. O jogo entre fragmento e todo, bem como              
entre físico e mental, Vasconcellos começa a explorar sob novas condições procedimentais. 
105 Trecho de ​Manifesto surrealista​, texto disponível em: http://www.ufscar.br/~cec/arquivos/referencias/ 
Manifesto%20do%20Surrealismo%20%20Andr%20Breton.htm. Acesso em 29/08/17. Grifos do presente       
pesquisador. 
106 O seguinte vídeo de Ader Gotardo simula uma interação com a obra, tal como a sua presente descrição:                   
https://www.youtube.com/watch?v=mrWJNwnM3-w. Acesso em 23/09/17. 
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Figura 71: VASCONCELLOS, C. ​Uma Vista​, 2002.  107
 
 
Figura 72: VASCONCELLOS, C. ​Uma Vista​, 2002.  108
 
A primeira e talvez mais comum destas novas experiências diz respeito ao uso de              
recursos digitais de produção e manipulação de imagens, que, na esteira de um tempo de               
excitação tecnológica ímpar, veio a se tornar cada vez mais acessível na cultura             
contemporânea. Os meios de produção e de distribuição da imagem digital, associados à             
acelerada popularização da internet passaram a transformar a cultura da imagem de modo             
disruptivo desde meados da década de 1990. E Cássio Vasconcellos, assim como outros             
107 Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
108 Ibid. 
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fotógrafos, passaram a explorar as novas ferramentas para fins de composições           
poético-estéticas. 
Embora não seja o caso de desenvolver detalhadamente aqui as questões técnicas            
das quais Vasconcellos lança mão com cada vez mais frequência neste novo milênio, parece              
necessário que ao menos se delimite o significado profundo do uso dos recursos digitais,              
combinados com ou em lugar da fotografia de fato, a analógica. A citação abaixo de André                
Rouillé (2009) mostra-se capaz de especificar esta delimitação procedimental: 
 
Do universo analógico ao universo digital, a passagem não é          
simplesmente técnica; ela atinge a própria natureza da fotografia. A          
ponto de não ser certo que a “fotografia digital" continue sendo           
fotografia. Em todo caso, não é uma aliança. Embora uma fotografia           
impressa em um jornal ou revista não seja evidentemente uma          
fotografia, ela é o produto, como vimos, de uma aliança entre a            
fotografia, a tipografia e a imprensa. Ora, no caso da imagem tirada            
com a ajuda de um aparelho digital, a etapa dos sais de prata             
desapareceu totalmente e, com ela, os aspectos técnicos e estéticos da           
fotografia, assim como seus modos de circulação, suas relações com o           
mundo e as coisas, e seu regime de verdade. A rapidez com que essa              
passagem do analógico para o digital se produz neste começo de           
milênio, aresta, como se ainda fosse preciso, que a fotografia, imagem           
emblemática da sociedade industrial, pode responder apenas       
imperfeitamente aos critérios, às necessidades e aos valores da         
sociedade pós-industrial. (Rouillé, 2009) 
 
Considerando a complexa conjuntura e o estágio terminológico do momento de           
transição, esse trabalho opta por preferir a palavra imagem ao se referir à produção de               
Vasconcellos a partir do presente capítulo, já que suas obras no período utilizam-se, para              
todos os efeitos, de imagens digitais. Todavia, permite-se em alguns instantes fazer uso da              
palavra ​fotografia e de seus derivativos, com base na também característica primazia, nos             
procedimentos dos trabalhos em questão, do objeto-imagem e da câmera, ou seja, da             109
utilização da impressão e de um dispositivo técnico de geração de imagens que não advêm do                
digital , e sim de um apelo ao fotográfico, um apelo ainda muito caro a Vasconcellos.               110
Também opta a dissertação por seguir se referindo ao autor como fotógrafo​, dada sua origem               
e o fato de que, na origem mesmo, sempre compôs seus trabalhos fotográficos autorais como               
109 Cf. Kossoy (2010). 
110 O digital inaugura outras possibilidades e contribui para a diluição da concepção tradicional de suporte.                
(Plaza; Tavares, 1998) 
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trabalhos poéticos, portanto dentro da margem historicamente complicada entre o fotógrafo e            
o artista, cuja possibilidade de equivalência sustenta-se principalmente pelas questões da           
poiesis​. Mas que se entenda que tratá-lo como fotógrafo de modo algum se opõe a tê-lo                
implicitamente como artista, nestes termos desterritorializados. 
Para além das decorrências concernentes ao uso da imagem digital neste novo            
período, ainda no século passado, na mesma época em que sua produção transitava entre o               
projeto sobre as impactantes embarcações de ​Navios (1989) e as estranhas faces virtuais             
humanas de ​Rostos (1990), o jovem Cássio Vasconcellos participou, como passageiro, de seu             
primeiro vôo de helicóptero. O episódio ocorreu sobre um terreno de um amigo do pai, em                
Itu, interior de São Paulo. Segundo Bartaburu (2014), munido de sua câmera, foi também esta               
sua primeira experiência na produção de uma imagem aérea. O fotógrafo, que na infância              
guardava helicópteros de brinquedo, e que mais tarde montou uma coleção particular destes             
objetos em sua casa, decidiu se matricular num curso para obter a licença de pilotagem               
daquele tipo de aeronave, o que veio a alcançar seis anos depois, por volta dos 30 anos de                  
idade.  
A habilidade técnica em manobrar helicópteros lhe permitiu a partir daí obter            
imagens aéreas e adicioná-las ao seu já extenso acervo fotográfico - muito embora talvez seja               
prudente esclarecer que a ação da pilotagem e o ato fotográfico não poderiam ser realizados               
simultaneamente. O fotógrafo, quando em atividade no ar, seja a serviço de trabalhos             
publicitários e jornalísticos ou de outra natureza comercial, bem como em caronas em             
expedições diversas, ou mesmo por vontade própria, passou a se aproveitar das oportunidades             
nos céus para a obtenção de imagens que pudessem servir posteriormente às suas criações, a               
processos absolutamente exteriores às circunstâncias mercantis que viabilizam        
economicamente os vôos. (Bartaburu, 2014) 
Invariavelmente, o conhecimento técnico acerca dos vôos a serviço de objetivos           
fotográficos e o aproveitamento dos recursos de manejo de imagens digitais nos processos de              
criação passaram a atuar nas composições em sinergia cada vez mais refinada com as              
destrezas desenvolvidas em suas primeiras décadas de trabalhos autorais, caracterizando          
fortemente as obras que se seguiram da virada para o século XXI até o tempo mais recente. 
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3.1. ​Ampliando o universo observável :  111
Aéreas​ (2007-2014) 
 
É possível que ​Panorâmicas tenha levado Cássio Vasconcellos a um ​lugar de            
borda ​, em que ao nível da percepção das imagens teria sido provocado pelo fotógrafo um               
determinado movimento de observação em direção a um desapego ao reconhecimento           
imediato das cenas, e ainda que, decerto, o aspecto geral realista caracterize as composições              
desta série. Seria a breve deturpação na fluidez dos processos de observação, diante da              
possibilidade de renúncia ao imediatismo perceptivo, de reação a uma rendição à convenção             
mais familiar com o referente o desvio através do qual Vasconcellos atuaria naquele trabalho.              
O desvio reivindicaria o olhar mais apurado no distanciamento do vínculo indicial            
inconsciente e na aproximação de novas perspectivas em relação ao comum, ao rotineiro, ao              
já visto. Este lugar poético de borda parece também ter se prestado, a partir dos anos 2000,                 
como um lugar de ensejo e de instigação a Vasconcellos, diante das novas possibilidades              
procedimentais em desenvolvimento apontadas - a prática da manipulação digital de imagens            
e as condições para a produção de imagens aéreas. 
Destarte, assim como já fazia em concernência às fotografias analógicas          
conservadas durante longo tempo para após serem aproveitadas ou reaproveitadas em           
trabalhos específicos, como por sinal é o caso de ​Panorâmicas​, o fotógrafo passou a arquivar               
centenas de imagens obtidas durante vôos de helicóptero, cujo objetivo, conforme já            
comentado, não diria respeito à aviação em si, mas à busca por instantes e lugares fotográficos                
sob as condições de obtenção de imagens aéreas. 
 
Como fotografar e pilotar são atividades incompatíveis, Cássio        
contentou-se com o conhecimento adquirido ​[de pilotagem] ​, que diz         
ser de grande valor no momento de planejar o voo e comunicar-se            
com o piloto. Máquina, então, torna-se o corpo aéreo do fotógrafo,           
extensão natural do desejo de alcançar a distância exata, o ângulo           
perfeito. Nem que, por vezes, o assento tenha de manter-se          
perpendicular ao solo. (Bartaburu, 2014) 
 
111 Toma-se aqui a liberdade de uso metafórico e livre da expressão "universo observável" utilizado pela                
astrofísica. O termo original designa o campo de conhecimento possível a respeito do espaço físico, em cujo                 
centro está o próprio pesquisador-observador, que incorpora ao campo em questão novas significações (via              
denominações e classificações) à medida em que a luz ou outra radiação proveniente de um objeto distante é                  
capaz de ser percebida, possibilitando que tal objeto passe a "existir" sob o limiar deste campo. 
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A partir de meados da década de 2000, o acervo de imagens aéreas obtidas desde               
cerca de dez anos antes permitiu a Vasconcellos compilá-las no longevo e volumoso projeto              
Aéreas ​, que foi apresentado não apenas nos espaços de exposição das artes visuais (como no               
Paço das Artes, na Universidade de São Paulo/USP, em 2014), assim também como em novos               
canais de exposição oportunizados pela internet (os sites ​Aéreas do Brasil e ​Fotografias             112
Aéreas , de propriedade do fotógrafo) e uma publicação (Vasconcellos, 2014) apenas com            113
fotos sobre o território brasileiro, tornando-o um dos mais reconhecidamente peritos em            
fotografia aérea no Brasil.  114
Um primeiro e fundamental aspecto de ​Aéreas a ser distinguido diante da enorme             
diversidade de imagens constantes trata de um prolongamento referencial, direto e penetrante,            
e na esteira de ​Noturnos​, do fotógrafo em sua relação com São Paulo, a cidade onde nasceu e                  
em que habitou a maior parte de sua vida.  
 
 
Figura 73: VASCONCELLOS, C. ​Paulista​, 2007-2014. 27,8 x 18 cm.  115
 
 
112 Referência a http://www.aereasdobrasil.com.br, em que inclusive é possível ao visitante acessar parte do              
acervo a partir de um mapa interativo que informa a localidade, com a precisão das coordenadas geográficas, de                  
uma determinada imagem obtida. Acesso em 24/09/17. 
113 Referência a http://www.fotografiasaereas.com.br, um canal mais voltado a encomendas fotográficas, e assim             
organizado por categorias de registro, mas que interessa de maneira acessória a esse trabalho por abrigar boa                 
parcela do acervo utilizado em espaços de exposição e que serviu de material para ​Aéreas e outras composições                  
autorais a posteriori. Acesso em 24/09/17. 
114 Também a coleção ​Fotógrafos viajantes​, da Editora Terra Virgem, publicou um volume sobre suas imagens                
aéreas, desta vez com algumas captadas também do exterior do país: ​Cássio Vasconcellos - Aéreas​. São Paulo:                 
Terra Virgem, 2010. 
115 Vasconcellos (2014, p.157). 
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A Figura 73 acima, quando observada tendo em consideração a São Paulo das             
séries já apresentadas, revela-se destas diversa - evidentemente em primeiro lugar pelo que             
proporciona o seu ângulo de visão aéreo. Cássio Vasconcellos já havia referido outras             
imagens à São Paulo grandiosa, complexa e caótica, seja exemplarmente na série ​Noturnos             
São Paulo ou na instalação ​Uma Vista ​. Todavia, ​Aéreas teria permitido ao fotógrafo discutir              
mais diretamente a majestade paulistana em seus mais variados aspectos, a partir de             
contingências proporcionadas pelo distanciamento da câmera em relação a diversos elementos           
físicos constitutivos da metrópole. 
Assim, a visceral Avenida Paulista (Figura 73) corta a imagem do seu extremo             
inferior direito até a zona superior esquerda, margeada pelo verde do Parque Trianon e os               
arranha-céus que estereotipam a cidade. A avenida é vista de um ângulo próximo a noventa               
graus vertical, destacando-se de seu entorno, que por sua vez desloca-se deste ponto,             
aumentando o valor angular em relação à avenida, à medida em que desta se afasta. O efeito é                  
experimentado pelo fotógrafo em outras áreas urbanisticamente semelhantes (Figura 74). 
 
 
Figura 74: VASCONCELLOS, C. ​New York #1​, 2007-2014.  116
 
No entanto, outras imagens aéreas da capital paulista parecem imprimir mais           
ricamente um diálogo com o modo poético do fotógrafo tal como percebido em séries              
anteriores, a começar pelo caso da Figura 75 seguinte. Nesta imagem, de recorte retangular da               
116 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
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cena, semelhante às imagens que compõem ​Panorâmicas​, os detalhes ainda possíveis de uma             
visão de longo alcance da cidade diluem-se em meio à névoa à medida em que os planos se                  
afastam, até se tornarem invisíveis em última instância, enquanto paira sobre as nuvens a              
distante antena que se destaca para além da tona. O avião, em muito pequena dimensão em                
relação ao restante da imagem, enfatiza a imensidão da cidade e agrega movimento à cena. 
 
 
Figura 75: VASCONCELLOS, C. ​São Paulo #1​, 2007-2014. 28,2 x 20,5 cm.  117
 
A atmosfera enevoada da imagem aproxima a cidade de uma determinada fantasia            
de selva tropical, enigmática em meio às camadas esfumaçadas. Este é um tratamento que              
Vasconcellos emprega ainda em outras imagens de São Paulo em ​Aéreas​, como nas Figuras              
76 a 78 seguintes, perspectivas diversas da mesma selva de pedra misteriosa e imponente. 
 
 
Figura 76: VASCONCELLOS, C. ​São Paulo #3​, 2007-2014.  118
 
 
117 Vasconcellos (2014, p.30). 
118 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
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Figura 77: VASCONCELLOS, C. ​São Paulo #5​, 2007-2014. 27,8 x 18 cm.  119
 
 
Figura 78: VASCONCELLOS, C. ​São Paulo #4​, 2007-2014.  120
 
Efeito plástico similar Vasconcellos adota em imagens do Rio de Janeiro (como            
na Figura 79 abaixo). O fotógrafo aproveita as silhuetas naturais proporcionadas pelo relevo             
peculiar da metrópole, mesclando edifícios às montanhas, e fazendo assim com que a cidade              
se dissolva numa cordilheira extensa que também dissipa-se ao longe. 
119 Vasconcellos (2014, p.32). 
120 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
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Figura 79: VASCONCELLOS, C. ​Amanhecer no Rio #1​, 2007-2014. 27,8 x 18 cm.  121
 
A predileção por elementos visuais de qualidade atmosférica, que incorporem          
permeabilidade ou transparência (nuvens, chuvas, névoas, luz solar) é notável em situações            
em que estão presentes figuras ou planos que sugerem grandiosidade (Figuras 80 e 81). 
 
 
Figura 80: VASCONCELLOS, C. ​Parque Nacional de São Joaquim​, 2007-2014. 27,8 x 18 cm.  122
 
121 Vasconcellos (2014, p.33). 
122 Ibid., p.41. 
 
 
 
133 
 
 
Figura 81: VASCONCELLOS, C. ​Litoral de Camamu​, 2007-2014. 27,8 x 18 cm.  123
 
Diferentemente da abordagem de São Paulo pela modulação do clima imagético           
que sobre a cidade paira, em outras imagens Vasconcellos parte da observação e da captação               
mais aguda de seus fragmentos citadinos; mais especificamente das formas geométricas que            
os compõem. Afirma o fotógrafo:  
 
Eu voei muito sobre São Paulo, principalmente no começo, para          
treinamento. E, claro, isto começa a mudar um pouco a percepção           
sobre a cidade com o tempo. E eu também sempre gostei de            
geometrismo, coisas abstratas. Foi um caminho natural que eu trilhei,          
me inspirando nisso quando fotografava.  124
  
A Figura 82 mostra-se representativa deste olhar. A imagem apresenta o           
cruzamento entre duas vias urbanas, uma avenida e uma rua. A primeira destas é identificada               
no título da imagem - a Avenida Paulista. O enquadramento organiza os elementos na imagem               
de modo a acompanhar a harmonia geométrica do espaço conforme visto de cima.             
Aproveita-se desde a indicação em solo do cruzamento (traços amarelos) e as faixas de              
pedestres e veículos até o formato “L” da vista parcial do cruzamento, que ocupa as laterais                
esquerda e inferior da imagem. 
  
123 Ibid., p.76. 
124 Em entrevista ao presente pesquisador, em 04/11/14. 
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Figura 82: VASCONCELLOS, C. ​Avenida Paulista​, 2007-2014.  125
 
Alguns detalhes valorizam complementarmente o caráter geométrico que marca          
a imagem. O espaço entre os grupos de faixas de sentidos contrários ocupados por carros na                
avenida, utilizado como descanso intermediário para a passagem de pedestres e como base             
para os postes de iluminação, ao ser visto de cima, é destacado por sua forma retangular. Em                 
seu interior, as aberturas no solo mostram-se como uma sequência de círculos ao longo do               
retângulo. Outro detalhe visível de formato geométrico desta perspectiva diz respeito à            
escadaria da entrada da estação do metrô e seus degraus.  
O quadrante superior direito é tomado por uma região que, embora acompanhe a             
geometricidade que caracteriza o restante da imagem, apresenta outros aspectos que a            
distingue do restante da cena. A cor ali predominante é verde, em contraponto ao cinza que                
impera no aspecto geral das vias, sejam estas as de pedestres ou as dos carros. Os detalhes dos                  
objetos no interior do campo verde remetem ao lazer, em especial a piscina e as mesas e                 
cadeiras sobre o piso. Uma outra mesa colorida e aparentes arbustos (em tonalidade de verde               
diferenciada do gramado) complementam este espaço recreativo. Por todos estes detalhes, a            
cena assemelha-se a plantas arquitetônicas e desenhos urbanistas. 
Quanto ao clima cromático, há uma contraposição da tonalidade fria e impessoal            
das vias do trânsito com a vivacidade da região esverdeada do ambiente de lazer, fazendo com                
que o cinza da região das vias torne-a ligeriramente mais “pesada”, em contraste com o verde                
125 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
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do gramado, que tende a interromper uma virtual palidez. Também contrapõem-se ao            
movimento dos objetos no espaço público (veículos e pedestres) em primeiro plano sobre o              
fundo (as vias) a inércia figurativa na área da imagem identificada tratada como um local de                
lazer. No primeiro caso, ao menos um dos carros invadindo a faixa de pedestres, uma moto na                 
região do cruzamento das vias e outra das faixas contendo pedestres evidenciam a circulação              
de atores do trânsito. No espaço público, as marcas da movimentação urbana e as interações               
dos habitantes; na propriedade privada vizinha, a serenidade, o conforto e o isolamento. 
O muro, em sutileza mas não sem relevância, separa a rua do espaço privado tal               
como uma membrana, que mantém a área de lazer particular integrada ao ambiente geral da               
cidade, ao mesmo tempo em que impede os atores do trânsito público de adentrá-la. Na visão                
mais comum de um indivíduo inserido no espaço urbano cotidiano, de um ângulo             
horizontalizado, os ambientes (a rua/calçada e a propriedade) podem não ser vistos um a partir               
do outro, já que o muro, elemento fundamental e tornado vetor entre um espaço e outro,                
somente é percebido assim, direta e flagrantemente expondo os lados separados, deste ponto             
de vista aéreo. 
A segregação, recorte da vida em sociedade sobressaltada por esta imagem,           
expede à análoga separação entre a ordem normatizadora que transforma a todos em             
indivíduos uns iguais aos outros (como é perceptível nos pedestres que caminham nas faixas              
que cortam as ruas de maneira doutrinada pelas normas de trânsito) e a ordem a serviço de um                  
indivíduo oculto na imagem, que se diferencia daqueles pedestres e motoristas ao resguardar             
em seu espaço particular, ainda que de maneira também normatizada (vide, por exemplo, a              
organização geométrica do local, diferente de uma área verde “natural”, selvagem), a            
abstenção às regras públicas que regulam a convivência entre iguais nos espaços sob             
ocupação humana. 
A relação entre homem e espaço urbano em São Paulo também é abordada em              
Aéreas através de um geometrismo eloquente a partir de outros temas, como na Figura 83               
abaixo. Salta aos olhos nesta imagem uma determinada disposição geométrica das linhas e             
contornos que ordenam e adornam a utilização da piscina pelos nadadores: no lado esquerdo,              
vê-se seis linhas pretas verticais e equidistantes entre si. Outras seis linhas estão dispostas de               
modo semelhante quanto ao paralelismo, porém diagonalmente (entre o canto inferior           
esquerdo e superior direito, não passando pelo centro da imagem e sim por uma região um                
pouco superior a este). Mostra-se muito provável que as linhas todas continuem para além do               
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corte da imagem e que provavelmente outras tantas sejam imaginariamente sugeridas com            
base nestas relações geométricas lineares indiciais, dando continuidade ao padrão de           
cruzamento de linhas que apenas parcialmente encontra-se visível. 
 
 
Figura 83: VASCONCELLOS, C. ​Piscina USP​, 2007-2014. 27,8 x 18 cm.  126
 
As linhas verticais parecem cumprir uma função organizativa da utilização do           
espaço aquático desta piscina, uma vez que os dois nadadores movimentam-se de modo             
retilíneo em conformidade com seus traços. Todavia, não há indícios na imagem de que as               
linhas diagonais cumpram esta atribuição na sistematização do uso do ambiente, o que sugere              
que se articulam com as linhas verticais para fins estéticos. De um ponto de vista aéreo,                
corroboram esta observação a harmonia geométrica geral planificada nos azulejos no fundo da             
piscina. Os cinco losangos perceptíveis a partir do cruzamento de ambos os grupos de seis               
linhas (verticais e diagonais) sustentam um jogo equilibrado de disposição de traços em             
primeiro plano, que por sua vez se sobrepõe a um fundo composto de três blocos marcados                
por diferenças cromáticas (são verde, ciano e branco - todos dotados de uma tonalidade              
levemente azulada). Cada bloco colorido avizinha-se relativamente aos outros dois blocos,           
formando um vértice comum, uma “tríplice fronteira”, localizada um pouco acima do limiar             
imaginário da imagem entre os quadrantes direitos superior e inferior. 
A harmonia geométrica e cromática do fundo da piscina articula-se em           
cooperação com a sutileza do movimento sugerido pelas figuras nadadoras na água, de tal              
sorte que pode o observador da imagem distrair-se no abstracionismo e na contemplação da              
126 Vasconcellos (2014, p.210). 
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congruência estética geral, ao invés de se prender referencialmente ao objeto piscina, por um              
brevíssimo instante. 
Em comparação à geometricidade presente em ​Noturnos ​, Vasconcellos desvenda         
em ​Aéreas uma outra São Paulo, investigando o modo de ocupação do espaço urbano a partir                
das marcas abstratas que se elevam do concreto em solo. Assim como na última Figura 83,                
outras imagens da série abordam este prisma, como a seguinte (Figura 84), de jogadores de               
futebol amadores num campo de várzea em Osasco, na Grande São Paulo.  
A série de imagens aéreas penetram nestes espaços precisos como se pinçasse da             
rotina da metrópole expandida seus indícios não apenas físicos mas de modo de vida, num               
olhar não apenas atento ao abstracionismo das formas vistas do alto, porém também             
antropológico das cenas presenciadas - próximo o suficiente para interagir com os humanos             
registrados através da própria produção das imagens, e distante o bastante para estabelecer             
com aqueles uma relação de alteridade. 
 
 
Figura 84: VASCONCELLOS, C. ​Campo de várzea​, 2007-2014.  127
 
Os aspectos poético-estéticos das duas Figuras 83 e 84 supracitadas não se            
restringem às imagens de São Paulo em ​Aéreas ​. Na Figura 85 a seguir, o movimento de                
banhistas na Praia do Arpoador, no Rio de Janeiro, está em aparente harmonização com o               
ambiente aquático. Neste caso, o enquadramento permite visualizar uma linha diagonal           
127 Ibid., p.205. 
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irregular (porque provavelmente não normatizada para a ocupação social deste espaço físico,            
e ainda assim identificável enquanto uma concentração linear de pessoas), estendendo-se do            
canto esquerdo superior ao direito inferior, configurando o geométrico, neste caso, como uma             
qualidade surpreendente porque imprevista. A presença desviante de um caiaque solitário,           
desgarrado da diagonal, vem reforçar o caráter despretensioso da distribuição dos banhistas. 
 
 
Figura 85: VASCONCELLOS, C. ​Arpoador​, 2007-2014. 27,8 x 18 cm.  128
 
Na Figura 86, também Vasconcellos capta em movimento ainda outra cena           
geometricamente harmônica de interação entre homem e ambiente físico, desta vez um            
ambiente normatizado por evidentes regras de sua ocupação. Um caminhão carregado de            
alimento e a estrada de terra sobre a qual transita estabelecem conexões geométricas entre si e                
com as árvores da lavoura. Estas últimas, seguindo uma linha retilínea de plantio, encontram a               
estrada perpendicularmente. A figura humana que viaja solitariamente sobre a carga           
transportada pelo caminhão condensa em si, no quadrante superior direito, o epicentro            
simbólico das relações geométricas que arranjam o espaço à sua volta, como se tudo o mais na                 
cena devesse, imaginariamente e em razão última, servi-lo. 
 
 
128 Ibid., p.197. 
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Figura 86: VASCONCELLOS, C. ​Itirapina​, 2007-2014. 27,8 x 18 cm.  129
 
A Figura 87 seguinte pode ser um exemplo de ainda um outro gênero de conexão               
entre geometrismo e ocupação do espaço pelo homem presente em ​Aéreas ​. Avista-se um             
conjunto de objetos semelhantes entre si no que diz respeito à forma; o montante toma a                
totalidade da imagem.  
 
 
Figura 87: VASCONCELLOS, C. ​Cemitério​, 2007-2014. 27,8 x 18 cm.  130
 
129 Ibid., p.176. 
130 Ibid., p. 189. 
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O modo como se mostra a sobreposição de objetos - uns sobre os outros - indica                
que estes têm forma de concha, com o lado convexo voltado para o olhar do observador. As                 
pilhas de elementos sobrepostos encontram-se uma rente à outra, e não parece haver muitos              
espaços livres para eventual movimento. Pelo contrário, impera um clima de estagnação.  
A organização e a forma parecem tomar de assalto a atenção do observador como              
um enigma ou minimamente uma incerteza, enquanto os dados relacionados à temperatura da             
cor e à luminosidade, bem como os pequenos detalhes das formas, a princípio secundários,              
porventura tornam-se praticamente as informações restantes disponíveis para um exercício de           
identificação referencial dos elementos acumulados. 
O observador pode buscar no imaginário um padrão com o qual possa estabelecer             
alguma correspondência mais precisa. Por exemplo, pode recorrer às frutas ou leguminosas            
que se acumulam comumente nas bancas de feiras livres, nos espaços urbanos. Mas o formato               
curvo evidenciado dos elementos pode porventura não se enquadrar satisfatoriamente e a            
remissão voltar-se a algum outro objeto comestível que esteja mais de acordo com a forma –                
no caso, como exemplo derivado, a cascas de algum tipo impreciso de oleaginosa (família das               
castanhas e nozes). Mas qual seria a distância razoável entre os alimentos expostos e a câmera                
nestes casos? A classificação parece em acordo difícil com a proposta de ​Aéreas​.             
Alternativamente, então, o observador poderia fugir do padrão tipológico alimentício. O olhar            
procura algum detalhe menos óbvio das unidades empilhadas. Trabalhando nessa hipótese, é            
possível perceber signos impressos nos objetos – todos localizados nas partes laterais das             
unidades. Esse poderia ser um indício de que a identificação com capacetes empilhados é              
possível, por exemplo.  
Todavia, o refinamento dos caminhos hipotéticos pode levar o observador àquilo           
do que trata indicialmente de fato a imagem: um cemitério de orelhões telefônicos (o título da                
imagem, se disponível ao observador, já é uma pista). A obra, por quaisquer dos turnos, e                
entretanto, não parece dizer respeito ao registro indicial exatamente, mas à dúvida e à              
dificuldade de referenciação da cena, quando vista de um ponto aéreo, distante o suficiente              
para interferir no processo de imediata significação. A partir da acomodação mais satisfatória             
do referente, conteúdos culturais associados aos orelhões telefônicos - na época da produção             
da referida imagem em franco processo de obsolescência - emergem diante da cena, quiçá de               
maneira a impressionar o observador pela quantidade daqueles objetos tornando-se ruínas na            
organização espacial das cidades. 
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Figura 88: VASCONCELLOS, C. ​Andes​, 2007-2014.  131
 
Na Figura 88 acima, a proposta de deturpação do processo perceptível mostra-se            
reincidente. Porém, neste caso, talvez seja mais facilmente identificável figurativamente a           
linha sinuosa que na metade inferior cruza a imagem entre esquerda e direita: uma estrada. O                
título aponta para aquilo do que trata o seu entorno - o relevo andino. Mesmo assim, a visão                  
incomum da região mostra uma superfície de textura esponjosa, de aparência abstrata,            
portanto estranha, de modo que a conexão com o referente a princípio só possa ser revelada ao                 
observador, ao menos satisfatoriamente, quando considerado o título da imagem. Do           
contrário, a referenciação nos Andes torna-se talvez quase impraticável. 
Vasconcellos explora em ​Aéreas esta pouca capacidade do aparelho perceptivo          
em lidar de imediato com o que não conserva como padrão visual de realidade. Mas também                
parece contar com a habilidade de reversão da situação, da chance do observador superar a               
hesitação provocada criando a realidade que vê. Isto é, parece ser no ​intervalo proporcionado              
pela incerteza em relação ao referente que uma grande variedade de imagens captadas de              
vôos de helicóptero poeticamente explora o potencial polissêmico das formas em sua            
interação com categorias imagéticas como textura, cor, contorno e outras (como nas variações             
desta característica nas Figuras seguintes 89 a 91), levando o observador a questionar, pela              
visão inusual, o próprio mundo - suposto conhecido - que o cerca. 
 
131 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
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Figura 89: VASCONCELLOS, C. ​Salinas de Grossos​, 2007-2014.  132
 
 
Figura 90: VASCONCELLOS, C. ​Salar de Atacama, Chile​, 2007-2014.  133
 
 
Figura 91: VASCONCELLOS, C. ​Campo dos Goytacazes​, 2007-2014. 28,2 x 20,5 cm.  134
  
 
132 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
133 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
134 Vasconcellos (2014, p.96-97). 
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Em algumas imagens de ​Aéreas ​, o nível de estranheza parece diminuir à medida             
em que se restringe mais enfaticamente a uma determinada forma isolada ou a uma              
característica imprecisa desta forma. O quase pronto reconhecimento referencial das demais           
formas na imagem poderia deslocar o aspecto polissêmico do processo de percepção para as              
relações imaginativas entre o reconhecível e o reconhecido - tal como pode ser notável na               
estrada da Figura 92, que, se isolada, poderia ser confundida com um objeto cilíndrico de               
textura emborrachada, ou com algum exemplar animal ou com sua cauda, ou com uma pista               
de corrida ou de pedestres, ou com qualquer outra possibilidade. Apesar do aspecto incomum              
quando vista de cima, a estrada é confirmada a partir de sua relação familiar com o conjunto                 
de outros elementos figurativos ao redor, mais facilmente reconhecível, formado por floresta,            
areia e mar. Mas haveria talvez de permanecer um precipitado neste processo identificatório:             
como continua a se parecer com uma pista para pedestres, com um animal e com um objeto de                  
borracha aquela estrada! 
 
 
Figura 92: VASCONCELLOS, C. ​Rio-Santos​, 2007-2014. 27,8 x 18 cm.  135
 
Na Figura 93 adiante, Vasconcellos parece investigar uma relação bastante          
semelhante. O complexo viário visto de cima opõe-se à zona de mata que o circunda pela sua                 
natureza geométrica, a partir do que pode o observador não apenas associar a forma geral do                
complexo a inúmeras outras figuras no imaginário, como também ampliar a questão das             
135 Ibid., p.124. 
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diferenças formais entre o complexo de estradas e a área de mata a outras discussões que                
remetem ao tema da organização geométrica do espaço de acordo com a capacidade humana              
para tal ​versus o sistema natural e as formas descompromissadas com as pretensões             
organizativas do homem - ainda que tais formas por vezes os homens percebam a partir de                
padrões geométricos. As discussões ampliadas podem se valer, inclusive, de diferenças para            
além do aspecto geométrico, como, por exemplo, das relativas às cromaticidade - como o              
cinza do concreto opondo-se ao verde da mata. 
 
 
Figura 93: VASCONCELLOS, C. ​Mogi-Bertioga​, 2007-2014.  136
 
As tensões simbólicas que colocam em oposição homem e natureza, assim,           
acompanham as pressões recíprocas entre as duas classes formais - a artificial e a natural - e                 
as características visuais que as fundamentam. Ainda que haja uma predominância dos            
aspectos relacionados ao meio natural na totalidade da imagem, as delgadas estradas e as              
construções à margem do trevo exercem um poder de movimento ativo, como se a natureza,               
na imagem, estivesse em situação de coerção, se forem consideradas aquelas questões            
simbólicas suscitadas. Visto de cima, concomitantemente à harmonia geométrica de sua           
forma, o trevo rodoviário pode também ceder a posição focal à área natural que o cerca,                
tornando-se um elemento invasivo ou mesmo indesejado, estranho ao ambiente portanto,           
mesmo que perfeitamente adaptado à utilidade à qual serve na ocupação deste espaço.  
136 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
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Tensão semelhante parece emanar simbolicamente desta outra imagem (Figura         
94), porém tendo como elemento figurativo artificial da cena uma ocupação habitacional em             
lugar do trevo rodoviário. Nesta imagem, as plasticidades das moradias e das árvores que              
acompanham o relevo local, não obstante o conteúdo evocado, aproximam-se pela           
proeminente textura rugosa geral. 
 
 
Figura 94: VASCONCELLOS, C. ​Ocupação​, 2007-2014. 27,8 x 18 cm.  137
 
 
3.2. ​Prolongando as poéticas do espaço:  
Tecidos Urbanos ​ (2007), ​Fly To Mars ​ (2012), ​Shanghai​ (2013) e  
Viagem Pitoresca pelo Brasil ​ (2015-2016) 
 
A partir das visões aéreas, Cássio Vasconcellos cria, desde a década de 2000,             
séries que aprofundam as relações pontuais entre forma e conteúdo de uma determinada classe              
de imagens. As discussões presentes nas duas últimas Figuras 93 e 94 destacam-se como tema               
da primeira destas séries, ​Tecidos Urbanos​, de 2007. 
Na Figura 95, exemplar da série, vê-se duas zonas bastante distintas entre si,             
separadas por um sinuoso limiar diagonal e situado entre o extremo superior-esquerdo até a              
ponta inferior direita. À esquerda na imagem prevalece a cor verde de um extenso gramado e                
137 Vasconcellos (2014, 149). 
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árvores. Nesta grande área verde, há também poucas e pequenas regiões brancas e pardas.              
Considerando a área toda, não parece dificultoso concluir que se trate de um campo de golfe.                
No lado mais à direita da imagem, pode ser notada uma determinada harmonia no que diz                
respeito à organização das formas em série: espalham-se quadras de casas numa zona urbana,              
que se assemelham, ao serem vistas do alto, a pequenas caixas retangulares, perfazendo um              
conjunto relativamente homogêneo de objetos visuais. O desenho formado pelas ruas e            
quadras acompanha a sinuosidade da fronteira com o campo de golfe. 
 
 
Figura 95: VASCONCELLOS, C. ​Tecidos Urbanos #7​, 2007.  138
 
Os dois lados da imagem, absolutamente distintos nas qualidades indicadas,          
entretanto estão aparentemente em acordo no que se refere às delimitações do espaço geral.              
Não há evidências na imagem, por exemplo, de qualquer tensão maior na fronteira. Pelo              
contrário, ambos os lados, a seus modos particulares, parecem ter sido planificados            
considerando a caracterização das zonas fronteiriças. A partir desta equiparidade talvez seja            
possível reconhecer o que as aproxima. Particularmente, a organização espacial no lado            
esquerdo segue um padrão geométrico não condizente com a naturalidade de distribuição da             
vegetação numa zona nativa. 
O paisagismo, esta atividade humana que remete às artes plásticas, mas também à             
administração estética e técnica dos espaços físicos, e que no imaginário moderno passou a              
138 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
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ser bastante associado à preservação de um bucolismo remanescente dos processos de            
apropriação e modificação dos espaços de fato nativos pelo homem, destaca-se no lado             
esquerdo da imagem. Associa-se em organização com o espaço à direita, onde por sua vez os                
vestígios daquele paisagismo não são observados. 
Esta sim uma separação nada amistosa, entre homem e sua condição "natural e             
original" - seria possível? A discussão sobre sua jornada de emancipação antropológica e             
através da ocupação do espaço com vistas ao assentamento da civilização parece ser a tônica               
também das demais imagens de série ​Tecidos Urbanos ​. 
 
 
Figura 96: VASCONCELLOS, C. ​Tecidos Urbanos #4​, 2007.  139
 
Nesta outra imagem acima (Figura 96), por exemplo, o tecido urbano presente tal             
como no lado direito da anterior posiciona-se agora à esquerda, do ponto de vista do               
observador. Um limiar retilíneo - uma estrada - o separa de um ambiente que a ele se                 
assemelha pela composição geométrica. Neste outro lado, direito, diversos fragmentos          
retangulares preenchem um espaço organizado de agricultura. Este visual aéreo marcado pela            
combinação da geometria com os diferentes tons de verde que predominam nas formas             
retangulares é interrompido apenas no terceiro terço (da esquerda para a direita) da imagem,              
onde uma outra estrada, marcada em sua margem por algumas construções, aparece na cena. 
139 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Quando em comparação, as duas imagens (Figuras 95 e 96) deixam clarividente o             
fio narrativo que as entrelaça: o tecido urbano comum a ambas é contraposto a outros tecidos                
espaciais (as áreas verdes). Seriam estas também regiões de ocupação do espaço,            
evidenciadas pelo caráter artificialmente harmônico que adquirem ao serem fotografadas do           
alto, denotando um arranjo das formas em meio arborizado à semelhança do arranjo aplicado              
ao meio urbano de concreto, aço e asfalto. O emprego desta intervenção serve a um propósito                
utilitário nas imagens - à prática de um esporte (Figura 95) e à agricultura (Figura 96). 
Neste sentido, é absolutamente possível identificar, através da série, e          
considerando as relações de conteúdo suscitadas, vestígios das atividades humanas e, de            
maneira mais ampla, do modo cultural por meio do qual o homem organiza suas práticas, suas                
prioridades e, em última instância, sua concepção de mundo em sua relação com a natureza               
que o cerca, mas que também o qualificaria, a despeito de suas pretensões emancipatórias. 
Na Figura 97 a seguir, a zona verde mostra-se de outro tipo; não parece servir a                
uma utilidade humana. O tecido urbano pode parecer à primeira vista, por conseguinte, um              
apêndice diante na natureza em seu estado íntegro ou nativo, dada a evidente e grande zona de                 
vegetação que circunda a área menor urbana na imagem. Contudo, pode também ser             
percebido o seu contrário: o tecido urbano como uma ameaça ao ambiente natural. 
 
 
Figura 97: VASCONCELLOS, C. ​Tecidos Urbanos #3​, 2007.  140
  
140  Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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A visão aérea dos tecidos urbanos em contraposição às zonas de mata escapa à              
trivialidade da visão horizontal em solo, mas veio a se tornar atualmente menos incomum, e               
de modo decisivo, a partir do uso corrente, surgido na mesma época em que Vasconcellos               
apresentou a série em análise, de recursos visuais do onipresente Google Earth, programa hoje              
integrado às ferramentas Google que tornou possível a visão aérea de praticamente qualquer             
região do globo terrestre a partir de um mosaico digital colossal baseado em imagens de               
satélites obtidas de diversas fontes integradas. 
Entretanto, é em precisão neste aspecto que ​Tecidos Urbanos torna-se relevante,           
pois o recorte aéreo permite que as relações espaciais na imagem constituam poeticamente o              
jogo visual entre os tecidos urbanos e o que a estes se aproximam ou se repelem a partir das                   
similaridades e diferenças, em particular geométricas e cromáticas, que se efetivam pela sua             
restituição em diversos lances, em diversas imagens, construindo uma narrativa que, por si só,              
a navegação online pelos fragmentos do grande mosaico do Google Earth não disponibiliza. 
Em 2012, uma série pontual de Vasconcellos abordou mais uma outra visão            
relacionada à exploração cada vez mais acessível dos espaços visuais incomuns por recursos             
digitais e online - aquela sobre Marte. As imagens do planeta vizinho captadas por artefatos               
tecnológicos e disponibilizadas por agências espaciais costumam circular nas mídias diversas,           
enquanto o próprio desenvolvimento das missões espaciais permitem, em articulação à           
distribuição e à conectividade das redes, transformar o imaginário a respeito do planeta Marte              
por meio da interação entre usuários das redes sociais, que partem de inúmeras informações              
visuais e descritivas (e de suas próprias percepções a respeito) para a sustentação de discursos               
e visões.  
Cássio Vasconcellos apresentou um projeto que abordou este imaginário         
específico em transformação - a série ​Fly To Mars​, à qual pertence a imagem a seguir (Figura                 
98). O grande deserto aí apresentado, com seus amplos espaços planos, ausentes de vestígios              
de água e com relevos que se erguem esporadicamente no campo aberto, apresenta-se numa              
atmosfera avermelhada, cuja tônica assim presentifica-se não apenas no céu mas também no             
próprio solo. A cena facilmente remete a um imaginário sobre o espaço físico extraterrestre,              
construído durante longo tempo no século XX, desde um período anterior às redes sociais da               
internet.  
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Figura 98: VASCONCELLOS, C. ​Fly To Mars #8​, 2012.  141
 
No início da exploração das informações sobre Marte pelas agências espaciais, os            
dados visuais não eram provenientes de imagens reais, ou a qualidade das imagens não              
permitia a configuração visual mais completa do planeta, embora medições científicas           
indicassem de todo modo possibilidades sobre a aparência de Marte. Com base nas             
informações disponíveis e circulantes, ilustradores eram chamados pelas agências e pela           
imprensa a converter numa representação a visão possível do planeta - uma construção que, a               
propósito, dialogou com a imaginação mais livre da ficção científica. Estes ilustradores, que             
não circulam usualmente pelo espaço de exposição da arte, ganharam notoriedade por esta             
outra via. Suas composições tornaram-se conhecidas do grande público através de cenários            
inseridos em filmes cinematográficos, documentários, publicações diversas e programas         
televisivos voltados à divulgação científica a respeito de Marte e de outros corpos celestes. O               
circuito composto tanto de demandantes destes trabalhos quanto dos próprios ilustradores           
denominou tal gênero de criação de ​space art ou ​astronomical art ​, estruturado, inclusive, a              
partir da criação do International Institute of Astronomical Art em 1982, que conta atualmente              
com cerca de 120 ilustradores membros.  142
As produções destes criadores ajudaram a elaborar, na cultura imagética moderna           
e contemporânea, o imaginário comum a respeito de Marte, particularmente os trabalhos de             
Chesley Bonestell, considerado o pai da moderna ​space art ​, e cuja importância foi             
141 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
142 Conforme o site da instituição, disponível em: http://iaaa.org. Acesso em 18/09/17. 
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reconhecida emprestando seu nome a uma das crateras daquele planeta. A maior parte das              143
imagens de Bonestell apresenta uma combinação de aspectos reincidentes: privilegiam cenas           
de Marte em que o solo detém tons variados de vermelho, amarelo e marrom, mas o céu                 
permanece em geral escuro com o brilho do Sol à distância (como na Figura 99 abaixo), uma                 
suposta realidade não confirmada pelas agências espaciais nas últimas décadas. 
 
 
Figura 99: BONESTELL, C. ​Sem título​, 1956.  144
 
Uma publicação de grande repercussão junto ao público, e cujas cenas parecem            
também ter contribuído para o imaginário a respeito de Marte foi ​Journey to mars ​, da               
National Geographic Magazine em 1973. Nesta, as ilustrações de Ludek Pesek se            145
assemelham aos de Bonestell, mas mostram uma maior similaridade com o clima e o aspecto               
dos desertos na Terra, inclusive pela presença da atmosfera azul, como na Figura 100 adiante.               
O imaginário coletivo sobre Marte sofreu modificações profundas gradativamente, aceleradas          
quando as tecnologias digitais e as redes sociais passaram a interagir mais diretamente com              
registros do planeta cada vez mais precisos, esclarecendo aspectos visuais, antes           
majoritariamente apenas imaginados e materializados em ilustrações.  
 
143  Fonte: http://www.bonestell.org. Acesso em Out/17. 
144 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.graphicine.com/chelsea-bonestell-into-the-fire/. Acesso em       
Nov/17. 
145 Journey to mars. In: ​National Geographic Magazine​. N. 2. v. 143. p. 230-265. 1973. Disponível em:                 
https://www.flickr.com/photos/57440551@N03/33667142542/. Acesso em Nov/17. 
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Figura 100: PESEK, L. ​Mars Great Rift​, 1973.  146
 
Desde já há algumas décadas, as imagens espaciais provenientes das pesquisas           
neste campo vêm confirmando, como cada vez maior nível de detalhes, que Marte e Terra               
possuem aspectos atmosféricos bem distintos. Mais recentemente, softwares permitiram que          
ilustradores emulassem ou criassem ficções a partir da observação das fotos a serviço das              
pesquisas, para fins específicos de simulação de situações hipotéticas em solo marciano. 
Mas também os mesmos recursos têm permitido que alguns dos ilustradores           
componham cenas sobre Marte de maneira mais livre. Em geral, disponibilizam suas criações             
nas redes através de seus próprios canais pessoais ou mesmo em mostras específicas em              
galerias.  
Este outro gênero de produção imagética é o caso das Figuras 101 e 102 abaixo,               
duas dentre inúmeras criações bastante recentes do francês Ludovic Celle a respeito de Marte              
e do imaginário sobre o espaço extraterrestre, parte de sua série ​Mars la Rouge​, desenvolvida               
a partir de softwares gratuitos e não proprietários de criação e manipulação de imagem. Na               
Figura 101, Celle cria digitalmente uma visão ficcional de aspectos realísticos de Marte; na              
seguinte Figura 102, a partir de uma perspectiva também realística, propõe a visão de uma               
pequena colônia humana na superfície marciana. 
 
146 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Figura 101: CELLE, L. ​Mars Landscape 1​, 2013-2014.  147
 
 
Figura 102: CELLE, L. ​Martian Oasis​, 2013-2014.  148
 
 
 
147 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://ludoviccelle.com/galeries/. Acesso em Nov/17. 
148 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Cássio Vasconcellos também propõe uma visão de Marte em ​Fly To Mars            
segundo seus próprios modos e interesses procedimentais (Figuras 103 a 105).  
  
 
Figura 103: VASCONCELLOS, C. ​Fly To Mars #5​, 2012.  149
 
 
Figura 104: VASCONCELLOS, C. ​Fly To Mars #12​, 2012.  150
 
 
 
149 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
150 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Figura 105: VASCONCELLOS, C. ​Fly To Mars #11​, 2012.  151
 
Ao dialogar com o imaginário do observador, em algum nível e aspecto            
influenciado por aquele imaginário coletivo sobre o planeta desenvolvido ao longo do tempo,             
explora cenas realísticas de Marte, mas cujo limiar com a ficção parece ser importante              
condição poético-estética, já que as cenas foram criadas a partir de imagens reais registradas              
em vôo sobre o deserto do Atacama, no Chile. 
Vasconcellos explica o método simples através do qual produziu as imagens: 
 
Esta área, praticamente ainda sem registros fotográficos aéreos devido         
à grande dificuldade de sobrevôo, nos revela paisagens        
surpreendentes. Como técnica utilizei a fotografia digital 35mm e com          
o intuito de criar uma atmosfera "marciana", interferi na imagem          
original manipulando apenas os canais de cores.  152
 
Nas imagens acima da série, percebe-se a concepção de Marte a partir de ângulos              
diferentes de observação dos desenhos geográficos marcados pelos relevos. Também as           
distâncias do solo são diversas. A exploração das imagens em série permite ao observador              
conjecturar aproximações com cenários geográficos da Terra, e ao mesmo tempo diferenças            
fundamentais entre as atmosferas de ambos os planetas. Assim, ​Fly To Mars propõe a              
contraposição das informações mesmas sobre Marte, aquelas fornecidas pelas agências          
151 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
152 Segundo depoimento em seu site pessoal. Disponível em https://www.cassiovasconcellos.com.br/ 
galeria/fly-to-mars. Acesso em 18/09/17. 
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espaciais, com a capacidade de se imaginar o que não pode ser visto mais diretamente, ao                
menos neste estágio das imagens fornecidas pelas pesquisas disponíveis. As imagens da série             
parecem estimular o observador a um passeio imaginário mas factível por um ambiente             
extraterrestre ora estranho, ora familiar, provocando uma determinada repulsa ou curiosidade           
quanto à ideia inescapável de um sobrevôo real e futuro sobre um ambiente estéril e ainda                
apenas minimamente explorado pelo homem. 
Se em ​Fly To Mars diversas imagens mapeiam em conjunto a composição de um              
lugar imaginário, em ​Shanghai ​, de 2013, Cássio Vasconcellos estuda a versatilidade           
imaginativa através de diversas imagens de um mesmo ponto espacial (Figuras 106 a 112). O               
fotógrafo registrou imagens sob um único ângulo do ​skyline da metrópole chinesa em vários              
momentos do dia e da noite. Depois, aplicou-lhes intervenções digitais, muitas radicais,            
alterando de súbito a iluminação, as cores e inserindo camadas extras de elementos climáticos. 
Apesar da rica variedade estética a partir de uma mesma figuração, ​Shanghai não             
apresenta o jogo de semelhanças e diferenças presente numa mesma cena, como em ​Fly To               
Mars​, nem tampouco discussões sobre as tensões na ocupação espacial estimuladas pela            
narrativa, como em ​Tecidos Urbanos ​. Parece centrar-se na investigação da fantasia           
cenográfica sobre o espaço - como seria a aparência de Shanghai sob tal ou tal atmosfera?  
 
 
Figura 106: VASCONCELLOS, C. ​Shanghai #1​, 2013.  153
 
153 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Figura 107: VASCONCELLOS, C. ​Shanghai #9​, 2013.  154
 
 
Figura 108: VASCONCELLOS, C. ​Shanghai #9​, 2013.  155
 
 
 
 
 
 
154 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
155 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Figura 109: VASCONCELLOS, C. ​Shanghai #13​, 2013.  156
 
 
Figura 110: VASCONCELLOS, C. ​Shanghai #6​, 2013.  157
 
 
 
 
 
156 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
157 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Figura 111: VASCONCELLOS, C. ​Shanghai #4​, 2013.  158
 
 
Figura 112: VASCONCELLOS, C. ​Shanghai #6​, 2013.  159
 
 
 
 
158 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
159 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Mais recentemente, Vasconcellos expôs ainda outra série baseada principalmente         
na manipulação digital de imagens. Com um motivo quase oposto ao urbanismo            
contemporâneo e globalizado de ​Shanghai​, em ​Viagem pitoresca pelo Brasil são apresentadas            
imagens de uma natureza exuberante e aparentemente intocada em território brasileiro.  
O título da série faz menção direta à hoje célebre publicação de Jean-Baptiste             
Debret da primeira metade do século XIX ​Viagem pitoresca e histórica ao Brasil​, em que o                
pintor francês apresenta aos seus conterrâneos um panorama visual do país, de cunho mais              
antropológico do que naturalista, mas com algumas das primeiras pinturas realísticas sobre a             
paisagem brasileira, dentre as quais a Figura 113 abaixo é considerada um marco.  160
Na descrição da série, Cássio Vasconcellos afirma o que se segue. 
 
O Brasil era um país totalmente fechado aos estrangeiros até 1808,           
quando o Príncipe regente de Portugal, Dom João de Bragança,          
decretou a abertura dos portos às nações amigas. Com isso, a partir de             
1816, aportou no Brasil a Missão Artística Francesa, a Missão          
Austro-Alemã e a Expedição Langsdorff, com o objetivo de estudar e           
retratar o Brasil e mostrá-lo ao velho mundo, que até então não tinha             
nenhuma referência visual do que havia por aqui. E com isso, o Brasil             
foi um dos poucos países da América a ter um registro tão rico e              
instigante, foi retratado como um paraíso perdido, por vezes belo e           
fascinante, outras vezes temeroso e sublime.  161
  
  
Figura 113: DEBRET, J-B. ​Vista da Serra do Mar​, 1834-1839.  162
 
160 Debret retrata em especial o cotidiano da exploração econômica dos recursos brasileiros por Portugal, o rígido                 
regime escravagista nas fazendas e a conversão dos índios nativos à cultura metropolitana. 
161 Disponível em: https://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em 23/09/17. 
162 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.mata-architekten.de/#. Acesso em Set/17. 
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Ao recorrer a um imaginário que remete a imagens de tão longa data, pode-se              
considerar que Vasconcellos adentra as entranhas, em nada simples, do universo da cultura             
visual mais consolidada: aquele que alude à constituição da imagem coletivamente           
compartilhada sobre uma identidade nacional. Como adverte Jorge Coli (2010), notável           
pesquisador a respeito das relações identitárias do Brasil com a história de sua arte: 
 
Qualquer sentimento de conforto é nocivo no campo da cultura. Ele           
tranquiliza, assegura, garante. Tomemos, por exemplo, a palavra        
identidade, que, atualmente, é empregada com tanta frequência. Ela         
adquiriu força com os Estados modernos, que buscavam - e buscam           
ainda - interiorizar em cada indivíduo o sentimento de pertencer a um            
país, a um grupo, embutindo assim o coletivo no singular. Criaram-se           
sensações comuns, semelhanças, criaram-se fraternidades pela raça,       
pela língua, pelos comportamentos, pela comida, pelas artes. É         
preciso, porém, ter sempre em mente que essas criações são artifícios,           
fabricações. Elas possuem o poder de diminuir as diferenças internas,          
que são indesejáveis quando se busca uma unidade coletiva. Por outro           
lado, as identidades nutrem-se, em sua gênese e em suas constituições           
plenas, de diferenças, mas em relação aos outros. (Coli, 2010) 
 
No caso do Brasil, como o próprio Coli (2010) enfatiza de diversas maneiras, a              
identidade nacional está sempre a ser construída, a espera de um projeto que possa solucionar               
suas contradições históricas e culturais. As referências a pinturas, tão particularmente           
associadas a esta questão, adotadas por Vasconcellos em ​Viagem pitoresca pelo Brasil            
oportunizam a discussão a este respeito. Os artistas plásticos estrangeiros retrataram a vida no              
Brasil daquela época por meio de um olhar antropológico e naturalista, partindo da             
observação do que encontraram num país que não conheciam. Paralelamente, artistas           
nacionais como Victor Meirelles ou Pedro Américo podem ser reconhecidos na história da             
arte brasileira pela recorrência, por seu turno, à fantasia de um país heróico, de miscigenação               
pacífica e integrado a um ideal de inspiração romântica. Este ideal foi revisado em              
momentos-chaves posteriores na história da arte brasileira, como com o Movimento           
Pau-Brasil, já no início do século XX.  
No que concerne às cenas naturais, aqueles artistas europeus procuraram          
reproduzir então com fidelidade uma visão geral das espécies vegetais e animais típicas do              
território brasileiro nas cenas. As imagens constantes da publicação de Debret, assim como as              
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de autoria de outros artistas europeus no Brasil, foram de um modo geral os registros mais                
denotativos do modo de vida no país naquela época, e também da flora e fauna brasileiras.  
Não obstante, como parece ser representativo de um país marcado por profundas            
ambivalências, esta outra visão, estrangeira e inspirada em determinado grau no cientificismo,            
parece ter sido alçada, mais tarde, ao mesmo plano imaginário identitário. Algumas daquelas             
obras passaram, no Brasil moderno e contemporâneo do século XX, a ser amplamente             
reproduzidas e difundidas - em livros didáticos escolares, programas educativos de televisão,            
documentários e outros meios de grande circulação de imagens. Em função disto, apesar de              
produzidas com finalidades realísticas, nos novos tempos aquelas composições passaram a           
coabitar o imaginário do brasileiro já permeado pelos ideais de um povo tão cordial e               
tolerante quanto progressista e heróico, vivendo em meio a um lugar paradisíaco. 
As imagens da série de Vasconcellos ​Viagem pitoresca pelo Brasil (Figuras 114 a             
117) parecem partir da visão do paraíso brasileiro, mas inexoravelmente, por força do tema da               
série, acabam por levar o observador àquelas ambiguidades simbólicas, partindo de uma            
ambiguidade mais concreta: o paradoxo material da obra, isto é, a contraposição entre o              
realismo fotográfico e a plasticidade de atmosfera selvagem, purista e nostálgica da pintura. 
 
 
Figura 114: VASCONCELLOS, C. ​Viagem pitoresca pelo Brasil #33​, 2015-2016. 1,5 x 2,25 m.  163
 
 
163 Trata-se de uma das dimensões disponíveis. Fonte: http://galeriamariocohen.com.br. Acesso em Set/17. 
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Figura 115: VASCONCELLOS, C. ​Viagem pitoresca pelo Brasil #37​, 2015-2016. 1,5 x 2,25m.  164
 
 
Figura 116: VASCONCELLOS, C. ​Viagem pitoresca pelo Brasil #60​, 2015-2016. 1,5 x 2,25 m.  165
 
 
 
164 Trata-se de uma das dimensões disponíveis. Ibid. 
165 Trata-se de uma das dimensões disponíveis. Ibid. 
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Figura 117: VASCONCELLOS, C. ​Viagem pitoresca pelo Brasil #73​, 2015-2016. 1,5 x 2,25 m.  166
 
Este resultado, alcançado a partir da edição digital, emula uma estética           
pictorialista, assemelhando as imagens reais a trabalhos como os do Conde de Clarac (Figura              
118 adiante) ou de Carl F. P. von Martius (Figura 119 na sequência), numa versão               
procedimental contemporânea das intervenções aplicadas por fotógrafos pictorialistas do         
passado. Mas em que sentido esta última aproximação se motra possível? 
Ao seu modo, Vasconcellos parece fazê-lo num âmbito de jogo entre realidade e             
ficção, e não propriamente, como faziam aqueles, procurando retirar as imagens realísticas da             
condição documental do registro pela via da referência ao cânone. De uma perspectiva da              
observação, então, a contemplação é apenas parte da experiência com a série, dividindo             
possibilidades perceptivas com a indagação de como as imagens, sabidamente reais, podem se             
parecer assim, como pinturas ou gravuras do século XIX.  
Tal percepção estrita viabiliza-se no próprio imaginário ao qual recorre, uma vez            
que a relação sua com a problemática da identidade é complexa e ainda persiste, reacendendo               
de tempos em tempos. Vasconcellos, pela imagem impressa e exposta em espaços caros à              
pintura, acaba por não concorrer com as referências pictóricas explícitas, mas antes            
materializar o imaginário a seu respeito, tal como ambiguamente constituído até a            
contemporaneidade: em corroboração e em contradição àquelas. 
 
166 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Essa posição é muito mais difícil do que parece. Ela é, também,            
menos propulsora de ações enérgicas, porque menos, muito menos,         
unínova. Ela é, por assim dizer, desconfortável. Mas esse desconforto          
garante a dúvida, a necessidade sincera do exame, a sensação latente           
de que sempre é possível estar errado. A certeza não pode ficar órfã             
do incerto, sob pena de tornar-se tirânica. (Coli, 2010) 
  
 
Figura 118: CLARAC, J-B. ​Floresta virgem do Brasil​, 1819.  167
 
 
Figura 119: VON MARTIUS, C. ​As árvores que nasceram antes de Cristo​, 1840.  168
 
 
167 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://seer.ufrgs.br/index.php/aedos/. Acesso em Set/17. 
168 Dimensões indisponíveis. Fonte: https://ims.com.br. Acesso em Set/17. 
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3.3. ​Radicalizando poéticas:  
Coletivos​ (2008-2014), ​Múltiplos ​ (2009-2011) e obras alinhadas 
 
Os itens anteriores desse capítulo abordam esferas poético-estéticas que         
aprofundam e ampliam as expressividades já consolidadas de Cássio Vasconcellos, desde a            
virada do século XX para o XXI. Não a posteriori, mas concomitantemente, Vasconcellos             
explorou outros caminhos em que se permitiu intentar em lugares muito menos            
experimentados antes. É precisamente deste outro núcleo expressivo que trata o presente item. 
Os trabalhos surgidos neste outro caminho remetem, não obstante, principalmente          
às obras ​Paisagens Marinhas e ​Panorâmicas​, no que diz respeito às ambiguidades entre             
realidade e ficção e ao uso de fragmentos na composição. Mas a estes propósitos agrega, de                
modo insólito e decisivo, o tratamento digital e a expansão do seu acervo de imagens               
(sobretudo aéreas, mas não somente) concebendo desvios poéticos e estéticos mais acentuados            
em relação a praticamente todos os seus trabalhos anteriores. 
A série ​Coletivos​, o primeiro agrupamento de trabalhos a trilhar este caminho,            
iniciou-se em prolongamento plural de uma obra homônima - ​Coletivo - que, nesse contexto              
mencionado, aparenta ser disruptiva na formação poética de Vasconcellos. Esta obra refere-se            
a uma instalação de grandes dimensões (12 metros de largura por mais de 2 metros de altura)                 
apresentada em primeiro modo nas Figuras 120 e 121 (nesta última, pode-se notar com maior               
clareza a sua escala, quando em comparação proporcional às dimensões de um visitante). A              169
Figura 122 apresenta uma perspectiva parcial e distanciada, defronte à obra.  
A imagem com a qual se depara o observador mostra-se um composto denso e              
vasto de pontos coloridos aparentemente dispostos de maneira aleatória (seu conjunto não            
parece evocar qualquer referência figurativa satisfatória no imaginário). O aspecto geral           
cromático é acizentado e relativamente escuro, apesar da diversidade de cores pouco            
distinguiveis que caracteriza o conjunto de pontos. À primeira vista, parece a imagem remeter              
a um “caos uniforme”, a uma massa visual, com seus elementos constitutivos – os pontos               
coloridos – reduzindo-se a uma relação de contiguidade mútua pouco ou praticamente nada             
definível, da distância que lhe permite uma visão total.  
 
169 Registro referentes à exposição da obra realizada em Pequim, no ano de 2013. 
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Figura 120: VASCONCELLOS, C. ​Coletivo​, 2008-2010. 2,20 m x 12,0 m.  170
 
 
Figura 121: VASCONCELLOS, C. ​Coletivo​, 2008-2010. 2,20 m x 12,0 m.  171
 
 
170 Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Out/17. 
171 Ibid. 
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Figura 122: VASCONCELLOS, C. ​Coletivo (parcial)​, 2008-2010.  172
 
As tensões são percebidas no plano mesmo da uniformidade, como se entre si os              
pontos, diferenciando-se tão apenas com base na multiplicidade de cores, exercessem uma            
pressão uns sobre os outros sem uma direção ou um sentido específico – daí a conotação de                 
desordem. A visão geral é a de uma mistura junto à qual parece quase impossível ao sentido                 
visual referenciar suas unidades constitutivas. 
A Figura 123 a seguir apresenta uma visão mais aproximada do painel.  
 
 
Figura 123: VASCONCELLOS, C. ​Coletivo (detalhe)​, 2008-2010.  173
 
172 Ibid. 
173 Ibid. 
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A diversidade de pontos coloridos ainda se sobressai na Figura 123, a atmosfera             
um tanto quanto austera e acinzentada ainda emana da imagem. Entretanto, é possível notar a               
presença mais abrasadora de cores, além de elementos figurativos melhor definidos e que             
procuram sua identificação significante no imaginário. A distribuição dos elementos não           
parece seguir uma ordem de direção ou sentido baseada em agrupamentos cromáticos, mas se              
faz perceptível num alinhamento vertical das figuras. 
A percepção geral da obra altera-se por completo quando o observador se            
aproxima o suficiente para reconhecer finalmente a categoria figurativa presentificada em           
Coletivo (Figura 124). Incontáveis carros estão organziados em colunas que          
incomensuravelmente preenchem toda a extensão do painel, como se fosse exequível este            
gigantesco pátio de automóveis. 
 
 
Figura 124: VASCONCELLOS, C. ​Coletivo (detalhe)​, 2008-2010.  174
 
Expostos assim, os carros enfileirados mostram-se de natureza ainda não          
completamente referenciada – poderiam ser carros de fato; ou carros em miniatura. A             
indistinção procede muito em função da leveza dos objetos, ao serem vistos de cima, sem a                
imanência do peso notado numa visão lateral mais trivial de uma unidade automotiva. Além              
disso, a primazia do conjunto se releva diante da potência apenas coadjuvante da unidade.  
174 Ibid. 
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De uma proximidade extrema, é possível ver pessoas próximas aos carros (como            
no quadrante superior esquerdo da Figura 124), mostrando que os carros não são meras              
miniaturas. Apesar da variedade de veículos manter o jogo de forças cromáticas entre estes              
mesmos ativa, a tensão parece diminuída em um recorte da imagem (Figura 124), em              
comparação com o efeito geral do painel. A normatização das fileiras parece tornar a imagem               
mais estável do que na percepção distanciada de uma massa caótica. 
Em essência, poderia a contraposição de perspectivas - longe ​versus perto - ser             
considerada a tônica da obra, na sua relação com o observador. A este respeito, a imagem, ao                 
mesmo tempo em que esclarece as referências fragmentadas, estabelece novas dúvidas. Não            
está, decerto, o observador acostumado culturalmente à visualização de carros alinhados de            
uma perspectiva das dimensões apresentadas na obra. Vasconcellos partiu de uma pergunta            
concreta para pensar a composição de ​Coletivo ​: 
 
Quando eu fiz esse trabalho, saía muito nos jornais que a frota de São              
Paulo tinha chegado nos 5 milhões de veículos. É uma coisa abstrata:            
o que são 5 milhões de veículos? Alguém consegue visualizar? Você           
consegue ter essa percepção? Ninguém consegue. E eu tinha esse          
espaço pra fazer e falei: "deixa eu tentar passar isso aqui." E aí eu              
elaborei esse trabalho tentando passar isso, só que eu comecei a fazer            
as contas e pensei: "não vai dar." Porque com 5 milhões, no espaço             
que eu tinha, o carro ia ficar tão pequeno que ninguém ia perceber.             
Não ia adiantar. Então eu cheguei num tamanho em que o carro fosse             
perceptível visualmente de perto. Eu fui pra um tamanho mínimo          
possível pra que o olho humano conseguisse ver os carros. E, no            
tamanho que eu tinha lá, eu cheguei no número de 50 mil carros.             
Chega a 1% dos carros da cidade de São Paulo.  175
 
A singularidade do carro, símbolo cultural moderno de robustez, peso,          
movimento, diferenciação e nobreza (se associado a um elevado valor socioeconômico),           
converte-se, diluído junto a cinquenta mil pares, num objeto frágil, leve, inerte, silencioso,             
ordinário, igualitário, apagado. O observador pode retornar então à visão inicial, mais geral do              
painel, e não mais enxergar a enorme imagem como uma massa de pontos coloridos amorfos,               
mas como carros sortidos absurdamente amontoados. Deste modo, a experiência parece ser            
consumada: os carros desaparecem do horizonte observável, conquanto ainda se saiba que lá             
estão, de maneira análoga à ciência a respeito de um corpo celeste invisível a olho nu por um                  
175  Em entrevista ao presente pesquisador, em 04/11/14. 
 
 
171 
 
pesquisador astrofísico, que sabe de sua imanência pelo olhar ampliado através das pistas de              
sua presença. Nesta revisão do todo, tornam-se obsoletos os valores socioculturais associados            
à individualidade das diversificadas categorias de veículos. Os carros, quando em massa, são             
reduzidos a pequenos pontos coloridos e o grande pátio a uma enorme acumulação dessas              
obsolescências. E a questão pode enfim ser apreciada de vários ângulos. 
 
Quando eu expus esse trabalho pela primeira vez no MIS , ele ficou            176
num lugar distante, muito longe da porta de entrada, o que era legal,             
porque, quando você entrava lá no segundo andar, havia ali uns 30            
metros de distância até o trabalho. Então você não conseguia perceber           
de longe o que era. Ele parecia uma tapeçaria, parecia um monte de             
pontos. Não parecia nada. Só que causou uma curiosidade muito          
grande. Nos outros lugares em que eu expus também. As pessoas viam            
aquilo de longe e se perguntavam: "o que é que é aquilo?" Parece que              
havia um imã ali. Ninguém passava batido porque realmente gera uma           
curiosidade. E aí vai se revelando conforme você se aproxima.  177
 
O impacto de ​Coletivo na jornada poético-estética de Cássio Vasconcellos levou-o           
a um desterritório. Outros coletivos foram concebidos com o propósito de experimentar novas             
visualidades sobre a relação entre objetos simbólicos e contemporâneos e a ocupação do             
espaço físico pela humanidade. Grande repercussão obteve o coletivo da Figura 125 a seguir. 
 
 
Figura 125: VASCONCELLOS, C. ​Aeroporto​, 2008-2010. 2,0 m x 5,0 m.  178
 
176 Museu da Imagem e do Som, São Paulo/SP. 
177 Em entrevista ao presente pesquisador, em 04/11/14. 
178 Ibid. 
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Ao contrário da obra anterior, nesta as figuras podem ser prontamente           
reconhecidas numa visão suficientemente distanciada - dizem respeito a aviões. O cenário            
também pode ser logo deduzido: um aeroporto. Mas este painel, também de grandes             
dimensões físicas, surpreende por abranger um aeroporto de tamanho movimento e           
enormidade. A distância do observador em relação ao enquadramento permite-lhe vislumbrar           
terminais de um aeroporto de uma maneira bastante geral, ampla – e ainda assim incompleta,               
pois as extremidades da imagem sugerem a continuidade da cena. 
Dada a grande concentração de aviões na mesma imagem, parece haver uma            
situação de tráfego limitado e lentidão nos movimentos, o que caracteriza uma determinada             
tendência à inércia, a um congestionamento, a uma energia potencial em dificuldade de             
conversão em uma expressão cinética. De qualquer maneira, as vias de circulação estão             
presentes e sobressaem-se na imagem total, refletindo uma organicidade que, por seu turno,             
remete analogamente às correntes sanguíneas num funcionamento intracorpóreo de um          
organismo animal vivo, ou às ligações sinápticas neuronais vistas ao microscópio. Também            
parece a imagem evocar imaginariamente a conectividade da internet – como uma rede virtual              
de redes – como se o aeroporto fosse o equivalente físico das conexões entre elementos               
diferentes que as redes online possibilitam. É preciso, ainda assim, que o observador se              
aproxime do painel para investigar mais profundamente as latências imanentes, encontrando           
detalhes como os das Figuras 126 a 128. 
 
 
Figura 126: VASCONCELLOS, C. ​Aeroporto (detalhe)​, 2008-2010.  179
 
179 Ibid. 
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Figura 127: VASCONCELLOS, C. ​Aeroporto (detalhe)​, 2008-2010.  180
 
 
Figura 128: VASCONCELLOS, C. ​Aeroporto (detalhe)​, 2008-2010.  181
 
Num primeiro nível de detalhamento, um cinturão cinza escurecido, demarcado          
por uma finíssima linha, acompanha a rede que conecta as estruturas circulares que estão              
distribuídas pelo painel (Figura 126). No interior destas demarcações de isolamento, a            
concentração de aviões é maior quando em comparação à área onde os aviões em tese podem                
circular de modo mais desimpedido. Nas Figuras 127 e 128 podem ser notadas com maior               
180 Ibid. 
181 Ibid. 
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clareza alguns detalhes dos aviões que os diferenciam entre si; constata-se de perto que a               
diversidade de aeronaves é enorme. 
A sinuosidade dos traços que ligam os círculos entre si e os círculos aos aviões,               
bem como a falta de um padrão mais simples e óbvio de direção e sentido dos movimentos,                 
contribuem também para a expressão de uma ordem mais orgânica do que normativamente             
geométrica do espaço. De um modo geral, o peso das figuras sobre o fundo é distribuído de                 
maneira dispersa, de modo a ocupar quase toda a imagem. As cores de fundo (cinza) e                
predominante das figuras (branco – e, no caso de alguns aviões, um branco acizentado)              
contribuem para que haja um clima sóbrio na imagem, o que se distancia um pouco da (ou                 
contrapõe-se ligeiramente à) identificação expressiva com a organicidade de um corpo vivo. 
Em ​Aeroporto​, o fotógrafo e piloto provoca o observador com a pergunta            
possivelmente mais óbvia - "onde se encontra este lugar?" Deveras, apesar de seu aspecto              
realista, trata-se de um aeroporto fictício. Vasconcellos utilizou-se nesta obra de imagens            
obtidas em voos sobre os Aeroportos Internacionais de Guarulhos e Viracopos, além de             
Congonhas, aeroportos de menor dimensão como os de São José dos Campos e Jundiaí, de um                
cemitério de aviões em Tucson (no estado do Arizona, Estados Unidos), bem como do              
Intrepid Museum, um porta-aviões em Nova York transformado em museu. O enigma do             
aeroporto superlotado, de circulação estrangulada, leva à reflexão sobre o uso do espaço e das               
utilidades relacionadas à aviação, particularmente as conexões físicas e virtuais entre           
humanos. 
 
Se você parar pra pensar, o aeroporto é a única conexão real, a curto              
prazo, possível para todos os ambientes do planeta. O aeroporto tem           
um pouco isso de ser como a internet, conecta todas as pessoas, só que              
fisicamente. Todo mundo, todos os continentes estão se conectando         
em questão de horas. Ele é um portal que faz essa conexão. Além do              
que o aeroporto, eu vejo ele como um funil antropológico, porque           
cada um tem o seu bairro, as suas tribos, as suas classes sociais. As              
pessoas na realidade não se misturam muito. Eu mesmo raramente          
vejo pessoas que não fazem parte do meu meio. E no aeroporto essas             
pessoas estão juntas, de certa forma. É um hub. (...) Todo mundo            182
passa pelo aeroporto. Então, esse trabalho, pra mim, não está falando           
só da aviação, porque eu sou apaixonado pela aviação. Ali também é            
um retrato do que é o mundo hoje em dia.  183
182 Termo cuja tradução literal poderia ser "ponto central" e que designa, no campo da tecnologia, uma                 
interligação entre pontos diversos numa mesma rede. 
183 Em entrevista ao presente pesquisador, em 04/11/14. 
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Se em ​Aeroporto o caos e a organização encontram-se em incomum equilíbrio, na             
obra ​Ceasa​ (Figura 129), outra da série ​Coletivos ​, a desordem mostra-se preponderante.  
 
 
Figura 129: VASCONCELLOS, C. ​Ceasa​, 2008-2010. 1,50 x 4,00 m.  184
 
A razão para isto parece residir na distribuição de aparência aleatória das figuras,             
cujo equilíbrio de fato se apresenta de modo caótico: não há um padrão de ordem de sentido                 
ou direção, e as forças potenciais de movimento dos elementos figurativos tendem a colidir              
umas contra as outras. Não há, ao que parece, centros nodais ou de distribuição capazes de                
indiciar um modo organizado de relação entre os elementos. 
No entanto, é possível perceber que a grande maioria dos elementos são de uma              
mesma categoria figurativa: caminhões ou veículos similares. Prevalece a tensão entre as            
figuras, mediante um clima e um aspecto geral pálido e um tanto quanto sórdido, de               
plasticidade pouco agradável. O título da imagem remete a um conhecido centro urbano de              
distribuição de alimentos. Mas, mesmo isento desta informação, o observador pode deduzi-lo            
com base no reconhecimento dos detalhes dos veículos (na Figura 130), que carregam caixas              
contendo alimentos.  
A completa ausência de organização do fluxo dos veículos, associada à grande            
densidade destes na imagem, parece aludir às dificuldades por que passa a capacidade humana              
de sistematização do espaço em situações limítrofes. Sendo este um espaço urbano, mais             
especificamente ainda seria a remissão ao modelo racional de organização que neste prevalece             
184 Ibid. 
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(lógico-matemático, normatizador, portanto) e o quanto a privação de sua aplicação provoca,            
pela imagem, um desconforto visual.  
 
 
Figura 130: VASCONCELLOS, C. ​Ceasa (detalhe)​, 2008-2010.  185
 
A quantidade de veículos revela-se o aspecto mais perturbador, pois parece ser o             
montante em questão, ao mesmo tempo, a causa e a consequência do caos. Para que finalidade                
a fartura de veículos concentrada num mesmo espaço físico? De onde provém tamanha             
demanda? Que demanda? A problemática evocada potencialmente remete a outras questões           
equivalentes, tais como a necessidade alimentar humana, o crescimento populacional, o           
consumismo, o estrangulamento dos circuitos de distribuição e transporte, dentre ainda outras.  
A série ​Coletivos ainda aprofunda e cerca esta variedade de motivos através de             
outras obras em que a alta densidade figurativa apresenta-se em relevo. Como é o caso da                
imagem perturbadora das motos ocupando uma rua em ​Harley (Figuras 131 e 132); e da               
curiosa distribuição de esquiadores sobre um campo de esqui, em ​Ski #1 (Figuras 133 e 134).                
No caso desta última, mostra-se curioso o fato de que, por um relance, pode a imagem sugerir,                 
quase comicamente, que as pequenas figuras humanas flutuam num hiato, num espaço vazio             
ou infinito, dada a cor branca da neve como fundo. Ou seria o seu inverso (o branco que                  
remete à neve)? Vasconcellos compõe uma variante desta obra, ​Ski #2 ​(Figura 135), em que a                
concentração de pessoas é menor e esse efeito dúbio parece ligeiramente aumentado. 
185 Ibid. 
 
 
177 
 
 
 
Figura 131: VASCONCELLOS, C. ​Harley​, 2008-2014. 1,5 m x 3,0 m.  186
 
 
Figura 132: VASCONCELLOS, C. ​Harley (detalhe)​, 2008-2014.  187
 
 
 
186 Ibid. 
187 Ibid. 
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Figura 133: VASCONCELLOS, C. ​Ski #1​, 2008-2014. 1,5 x 1,5 m.  188
 
 
Figura 134: VASCONCELLOS, C. ​Ski #1 (detalhe)​, 2008-2014.  189
 
 
188 Trata-se de uma das dimensões disponíveis. Fonte: http://galeriamariocohen.com.br. Acesso em Nov/17. 
189 Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
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Figura 135: VASCONCELLOS, C. ​Ski #2​, 2008-2014. 1,5 x 1,5 m.  190
 
Provavelmente a obra de ​Coletivos que mais diretamente sugere a disputa espacial            
do homem consigo mesmo e com outros objetos, ressaltando uma tensão mais evidente do              
homem com o ambiente, apresenta-se na Figura 136 abaixo.  
 
 
Figura 136: VASCONCELLOS, C. ​A Praia​, 2008-2014. 3,3 m x 1,50 m.  191
  
 
190 Trata-se de uma das dimensões disponíveis. Fonte: http://galeriamariocohen.com.br. Acesso em Nov/17. 
191 Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
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Observa-se nesta uma distinção entre as partes superior e inferior da imagem. Na             
parte inferior, em sua respectiva porção mais próxima ao limite com a outra metade da               
imagem, vê-se uma alternância de formas difusas brancas de padrão irregular e visualmente             
esponjosa, que se fundem, em suas extremidades, com um contínuo verde em tom esmeralda.              
Esta visão das espumas resultantes das ondas do mar alegoricamente permuta-se em outras por              
sua abstração, como, por exemplo, em topos de montanhas em uma cordilheira, cobertos por              
neve. Já no destaque à areia praiana da Figura 137 abaixo, os diminutos banhistas e seus                
artefatos ainda parecem pouco reconhecíveis em seus detalhes, enquanto seu aspecto de massa             
impressiona pela densidade ocupacional na areia. 
 
 
Figura 137: VASCONCELLOS, C. ​A Praia (detalhe)​, 2008-2014.  192
 
O imaginário praiano dota a imagem de determinado movimento, tanto em relação            
às ondas avançando sobre a areia quanto no que diz respeito a algumas das figuras que,                
aparentemente inertes, contêm o potencial de se moverem lentamente na cena. O tempo,             
assim, poderia ser revelado como o tempo da admiração da vida social integrada à natureza,               
das ondas, da areia tomada pelos banhistas, não fosse a grande concentração de banhistas que               
sugere desequilíbrio, uma disputa territorial. Trata-se de uma percepção sugerida já nos            
detalhes, mas que só revela a dimensão do problema nas proporções da imagem geral.  
192 Ibid. 
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Os impeditivos a uma mais livre circulação dos banhistas, por outro lado,            
tornam-se cada vez mais evidentes conforme o olhar é aproximado dos detalhes da ocupação              
da areia (Figura 138). 
 
 
Figura 138: VASCONCELLOS, C. ​A Praia (detalhe)​, 2008-2014.  193
 
A humanidade reunida para um momento de entretenimento junto à natureza           
parece ser perturbada pelo excesso de si mesma. Este aspecto torna-se ainda mais nítido se o                
observador retornar o olhar para o todo da imagem, percebendo a divisão formal entre areia e                
mar como a instauração de uma divisão simbólica concomitante: entre o domínio do homem              
na parte superior e o domínio da natureza na parte inferior. O conflito provém das forças que                 
um e outro exercem sobre cada área da imagem. De um lado, os banhistas dominam a areia;                 
de outro, o mar se agiganta diante das frágeis embarcações lançadas sobre as águas. Uma vez                
mais, um cenário fictício de Vasconcellos leva à imaginação de cenas factíveis de ocupação              
humana do espaço pelo seu lado mais perturbador. 
Cássio Vasconcellos investiga essa visão estranhamente familiar de uma situação          
de saturação do espaço pela concentração figurativa em outra obra também parte de ​Coletivos              
(Figura 139 abaixo). Não há na imagem geral, como no caso de ​A praia ​, outros elementos                
figurativos passíveis de contraposição às unidades concentradas de modo a isolá-las em            
perspectiva para fins de significação.  
193 Ibid. 
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Figura 139: VASCONCELLOS, C. ​É nóis​, 2008-2014. 1,5 x 1,75 m.  194
 
As indistinguíveis singularidades unitárias desenham, ainda assim, as gradações         
desta imagem caracterizada pela homogeneidade que a aproxima, figurativamente, de objetos           
apresentáveis em aspectos granulados, como um enxame de abelhas, um carpete ou compostos             
em pó ou em pequenos grãos. 
As significações em seus detalhes nesta obra de mais de 2,5 metros quadrados de              
área somente se tornam viáveis quando o observador está próximo da imagem para verificação              
de seus detalhes unitários. Percebe então milhares de corpos humanos amontoados e vistos de              
cima, que se articulam de maneira aparentemente randômica em modulações do enorme            
aglomerado na cena geral. As modulações são resultado do contraste entre características            
peculiares dos indivíduos, suas vestimentas, suas peles, cabelos, adereços e movimentos           
corpóreos captados no instante fotográfico, como o olhar curioso de alguns para cima e o               
aceno de um destes à câmera (Figura 140). O título adotado por Vasconcellos para a obra,                
diante desta diversidade humana que age atomicamente nas massas, visualmente          
singularidades que compõem o homogêneo da imagem, revela-se preciso:​ É nóis​. 
 
194 Ibid. 
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Figura 140: VASCONCELLOS, C. ​É nóis (detalhe)​, 2008-2014.  195
 
Assim como teria ocorrido com ​Noturnos São Paulo em torno de uma década             
antes e conforme discutido no capítulo anterior, o caminho poético de Cássio Vasconcellos             
parece ter alcançado novos desterritórios com ​Coletivos​. O aproveitamento imediato das           
possibilidades decorrentes deste provento veio com ​Múltiplos em 2009, série realizada em            
simultaneidade a ​Coletivos​. 
Nos três trabalhos a seguir que levam o nome desta série (referentes às Figuras              
141 a 146), nota-se em comum uma visão geral absolutamente geométrica, composta de             
fragmentos retangulares dispostos de maneira ordenada entre si. Cada fragmento mostra uma            
cena de formas figurativas parecidas com as cenas dos demais, mas que difere destas outras               
nas modulações de cores e luz.  
No primeiro destes trabalhos, ​Múltiplos #1 (Figura 141), de um ponto de vista da              
integralidade da imagem e dos detalhes reincidentes que a compõem, a área superior             
caracteriza-se pela proeminência de cores mais claras e de contrastes de luz atenuados, em              
comparação à zona inferior, de cores mais escuras e contrastes mais nítidos, muito embora              
alguns fragmentos escapem deste padrão, sugerindo que não houve uma intenção de            
estabelecimento de uma escala de gradações rígidas no que se refere a este aspecto.  
 
195 Ibid. 
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Figura 141: VASCONCELLOS, C. ​Múltiplos #1​, 2009-2011.  196
 
Num detalhe desta imagem (Figura 142), os fragmentos podem ser mais           
claramente apreciados. São fotos de um único edifício, registrado sempre de um mesmo             
ângulo de visão mas sob condições de iluminação diferentes, em diversos momentos do dia. 
 
 
Figura 142: VASCONCELLOS, C. ​Múltiplos #1 (detalhe)​, 2009-2011.  197
 
O padrão de ordenamento observado no caso de ​Múltiplos #1 repete-se em            
Múltiplos #2 e ​#3 (Figuras 143 e 145), em conformidade com a observação de seus               
respectivos detalhes (Figuras 144 e 146).  
196 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
197 Ibid. 
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Figura 143: VASCONCELLOS, C. ​Múltiplos #2​, 2009-2011.  198
 
 
Figura 144: VASCONCELLOS, C. ​Múltiplos #2 (detalhe)​, 2009-2011.   199
 
 
 
 
 
 
198 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
199 Ibid. 
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Figura 145: VASCONCELLOS, C. ​Múltiplos #3​, 2009-2011.  200
 
 
Figura 146: VASCONCELLOS, C. ​Múltiplos #3 (detalhe)​, 2009-2011.  201
 
 
200 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
201 Ibid. 
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Numa visão ampliada da série tal como apresentada até aqui, torna-se aparente o             
resultado porventura pretendido por Vasconcellos: uma digressão através das inflexões          
fotocromáticas a partir de suas relações com uma mesma estrutura geométrica (ou com um              
conjunto de estruturas geometricamente semelhantes, caso dos edifícios no ​skyline de           
Múltiplos #3 ​) num determinado ambiente.  
Ao invés de se voltar poeticamente ao geometrismo para provocar o observador a             
mergulhar no imaginário despertado pelas formas sob condições de luz e cores específicas, tal              
como parece ocorrer em diferentes níveis em algumas das séries anteriores desde ​Chaminés​,             
conjectura-se, nestes três casos, que Vasconcellos propõe um caminho sutilmente distinto;           
indicando tonalidades e contrastes entre claro e escuro possíveis a um mesmo cenário,             
ascendem as potências da forma em sua relação cenográfica com o espaço. Por exemplo,              
parece perguntar a obra: como se apresentaria o edifício reincidente nos fragmentos de             
Múltiplos #1 se observado de um mesmo ponto e sob diversas condições ambientais? Neste              
particular, a obra pode ser entendida como um desdobramento da série ​Shanghai. 
Em ​Múltiplos #2 (Figuras 143 e 144), especificamente, o próprio formato do            
edifício nas fotos sequenciais ajuda a compor estruturalmente a estética geométrica da            
imagem, ao permitir Vasconcellos que o extremo inferior do edifício numa determinada foto             
una-se em prolongamento com o extremo superior do edifício na foto exatamente abaixo. 
Em ​Múltiplos #3 (Figuras 145 e 146), a dominância do céu sobre a cidade nas               
fotos sequenciadas resulta em uma primazia da amorficidade das nuvens e das luzes e cores               
do céu como fundo à disposição dos edifícios da cidade, de modo que o avião que cruza o céu                   
pode passar subitamente despercebido ou como detalhe menor por um observador em sua             
visão distanciada da imagem (Figura 145), ao passo que se revela mais cognoscível no              
enfoque dos detalhes (Figura 146). Procedimentalmente, Vasconcellos teve de se atentar à            
passagem de diversos aviões, em diversos momentos, num mesmo local do espaço e de um               
mesmo ângulo de visão, inúmeras vezes, para que a obra fosse possível. 
Em ​Janelas cegas (Figura 147 seguinte), a série ​Múltiplos apresenta uma relação            
diferente das anteriores entre fragmentos numa mesma imagem. Visões difusas de cenas de             
vizinhança predial a partir de janelas e vitrôs de variados tamanhos e formatos preenchem um               
panorama de fundo preto. Dispostas em diferentes camadas e dimensões, resultam em seu             
conjunto na ilusão ao observador de proximidade e distanciamento entre os fragmentos em             
diversos planos. Vasconcellos exibe assim uma inusitada constelação de janelas. O título            
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remete imaginariamente a uma determinada denominação popular para falsas aberturas em           
paredes nas estruturas arquitetônicas que entretanto adquirem uma aparência de janela, mas            
cuja lacuna numa parede de fato ou inexiste ou fornece acesso a um espaço físico externo                
bastante afunilado, em geral sem importante margem para ventilação ou entrada de luz no              
ambiente interno. 
 
 
Figura 147: VASCONCELLOS, C. ​Janelas cegas​, 2009-2011.  202
 
Em relação à maioria de seus trabalhos anteriores, faz-se surpreendente a           
referência de Cássio Vasconcellos a conteúdos mais próximos às questões intimistas do            
humano em sua ocupação dos espaços. Através de muitas das janelas que flutuam no espaço               
vazio é possível perceber pontos ​pouco cegos da vida alheia, revelando um espaço interior e               
anterior do qual o observador da imagem lança seu olhar em direção a exterioridades que, no                
contexto da obra, desembocam em interioridades de outrem.  
A vizinhança, nas pessoas que a consistem, nas estruturas que a acolhem, poderia             
ser assim também reflexo da condição habitacional daquele que a observa. Os espaços             
privados que separam os habitantes uns dos outros, mas também em referência ao observador              
da imagem, não deixam de aproximá-los todos (o observador incluso) de algum modo poético              
202 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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em suas individualidades humanas. ​Janelas cegas traria ao repertório poético de           
Vasconcellos, então, uma abordagem mais diretamente especular da vida urbana cotidiana. 
Um outro grupo amostral de ​Múltiplos (correspondente às Figuras 148 a 154)            
conserva como reincidência nas imagens a montagem de quadros segmentados          
simetricamente, em cujo interior dos fragmentos percebe-se diversas figuras de aspectos           
geométricos que, quando contrapostas às figuras dos demais quadros, se apresentam dotadas            
de grande similaridade entre si.  
Na Figura 148 conta-se quarenta objetos redondos postados em sequencia. Na           
Figura 149, sessenta aviões compõem a imagem - todos numa mesma posição e,             
curiosamente, com apenas um destes em posição em que o bico e a cauda encontram-se               
voltados para direções invertidas. O caso das Figuras 150 e 153 parece levemente diverso. As               
pequenas imagens constituintes dos painéis podem ser menos prontamente reconhecidas          
quando em visão geral, assemelhando-se mais a outras referências, eventualmente a uma            
tapeçaria (Figura 150) e a uma disposição de prateleiras com livros (Figura 153).  203
 
 
Figura 148: VASCONCELLOS, C. ​Redondos​, 2009-2011.  204
 
203 Como tem sido recorrente nos trabalhos desta série e em ​Coletivos​, uma maior proximidade física do                 
observador da obra permite desvendar os elementos visuais de composição em seus pormenores. No caso da                
Figura 150, tratam-se de passistas de escolas de samba em desfile, vistos de cima, como fica mais evidente                  
isolando-se os fragmentos de constituição das imagens (Figuras 151 e 152). Por seu turno, no caso da Figura                  
153, os fragmentos referem-se a contêineres acumulados num espaço portuário, também vistos de um ângulo de                
noventa graus (conforme detalhe na Figura 154). 
204 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Figura 149: VASCONCELLOS, C. ​Aviões​, 2009-2011.  205
 
 
Figura 150: VASCONCELLOS, C. ​Carnaval​, 2009-2011.  206
 
 
 
 
 
205 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
206 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Figura 151: VASCONCELLOS, C. ​Carnaval (detalhe)​, 2009-2011.  207
 
 
Figura 152: VASCONCELLOS, C. ​Carnaval (detalhe)​, 2009-2011.  208
 
 
 
 
207 Ibid. 
208 Ibid. 
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Figura 153: VASCONCELLOS, C. ​Contêineres​, 2009-2011.  209
 
 
Figura 154: VASCONCELLOS, C. ​Contêineres (detalhe)​, 2009-2011.  210
 
De qualquer modo e em geral, tanto as Figuras 148 (objetos redondos) e 149              
(aviões) como as outras 150 (escolas de samba desfilando) e 153 (contêineres) reúnem sob              
uma mesma condição de visão geométrica específica, determinando uma mesma proposta           
poético-estética, imagens de acervo de Vasconcellos, algumas constantes do projeto ​Aéreas​.  
Na série ​Múltiplos ​, considerando suas diferentes esferas de composição,         
Vasconcellos aparentemente apropria-se das formas dos objetos ordinários (no caso de           
Janelas cegas ​, das formas e suas funções) e as estrutura numa visão não ordinária configurada               
como uma determinada coletânea. As compilações parecem dizer respeito mais a categorias            
de potência geométrica comuns aos objetos do que em categorias objetais propriamente ditas.  
209 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
210 Ibid. 
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Ao tratamento à geometricidade expressiva tal como observado em ​Coletivos e           
Múltiplos Cássio Vasconcellos promoveu sua continuidade em alguns projetos pontuais. A           
imagem ​Aviões​ (Figura 155 abaixo) mostra-se variante daquelas séries. 
 
 
Figura 155: VASCONCELLOS, C. ​Aviões​, 2016. 1,5 x 1,0 m.  211
 
 
211 Ibid. 
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Sobre um fundo geral preto, encontram-se simetricamente apresentados vinte e          
quatro círculos, dispostos em seis linhas e quatro colunas. Em comum a todos estes, é notável                
no centro um avião. Os respectivos fundos dos círculos matizam-se entre si - ora mais claros,                
ora mais escuros, mas todos com nuances de cinza, branco e azul - provocando a impressão de                 
que, em visão prematura, os círculos referem-se a imagens diferentes da lua. Torna-se mais              
nítido no detalhe (Figura 156) que os círculos tratam diversamente de visões panorâmicas em              
360 graus do céu. No seu centro, há um avião a cruzá-lo, captado na imagem verticalmente a                 
partir do solo. 
 
 
Figura 156: VASCONCELLOS, C. ​Aviões (detalhe)​, 2016.  212
 
Dentre os trabalhos pontuais nos últimos anos, também Cássio Vasconcellos tem           
explorado variações de suporte que se alinham poeticamente a ​Coletivos e ​Múltiplos​, e à              
experiência expositiva incomum que ​Uma Vista representou para sua trajetória. A escultura            
Janelas (Figura 157) de 2015 apresenta o panorama frontal e integral de um edifício.              
Vasconcellos compôs esta fachada fictícia de mais de 2 metros de altura a partir de impressão                
sobreposta a uma estrutura de alumínio, assemelhando-a a uma maquete arquitetônica. Tal            
como em ​Coletivos e ​Múltiplos ​, são as unidades que tecem a ordenação geral que parecem               
demandar a atenção do observador na obra. No detalhe (Figura 158), pode-se perceber a              
saturação cromática voltada para o azul na parte externa do edifício contrastando com a              
quente luminosidade amarelada provinda do interior dos apartamentos, expondo à          
contemplação o movimento de seus usuários na diversidade velada dos interiores do edifício. 
212 Ibid. 
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Figura 157: VASCONCELLOS, C. ​Janelas​, 2015. 2,20 m x 0,50 m.  213
 
213 Fonte: https://carbonogaleria.com.br/obra/janelas-400. Acesso em Nov/17. 
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Figura 158: VASCONCELLOS, C. ​Janelas (detalhe)​, 2015.  214
  
Ainda noutra obra ascendida do caminho poético-estético em questão         
evidencia-se, com efeito, uma extensão mais direta de ​Coletivo ​. Diz respeito a            
Coletivo-Circuito (Figuras 159 a 161). Esta escultura exibe inúmeros carros dispostos sobre            
uma superfície circular de 58 centímetros de diâmetro (Figura 159). A disposição acompanha             
a circularidade do suporte, como se fileiras de carros orbitassem umas às outras, tendo, no               
epicentro, um carro solitário com as portas laterais abertas. Ao longo das linhas orbiculares,              
faz-se notável a diversidade de veículos e situações - uns poucos carros atravessam as faixas               
organizativas do espaço circular, enquanto indivíduos são dispostos entre um carro e outro             
(detalhes visíveis na Figura 160). A peça escultural encontra-se semi-suspensa, em seu centro             
presa num eixo que se conecta fixamente à parede, de modo que ao observador é possível a                 
interação, segurando na extremidade do disco e puxando-a para baixo, estabelecendo-o assim            
em rotação e permitindo que os carros percorram, ainda que estáticos na imagem impressa,              
um circuito fechado. (Figura 161).  215
 
214 Ibid. 
215 Encontra-se disponível em vídeo o registro da obra em movimento, em https://vimeo.com/226937801. Acesso              
em 23/09/17. 
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Figura 159: VASCONCELLOS, C. ​Coletivo-Circuito​, 2015. 1,16 m x 1,16 m.  216
 
 
Figura 160: VASCONCELLOS, C. ​Coletivo-Circuito (detalhe)​, 2015.  217
216 Fonte: https://carbonogaleria.com.br/obra/coletivo-circuito-572. Acesso em Nov/17. 
217 Ibid. 
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Figura 161: VASCONCELLOS, C. ​Coletivo-Circuito (em movimento)​, 2015.  218
 
 
3.4. ​Vertigem: um desterritório 
 
"Vertigem. Essa abstração do referente, que nos desloca para outras fronteiras           
possíveis do campo visível (...) é uma chave recorrente da obra de Cássio Vasconcellos",              
afirma em ensaio o fotógrafo e curador Eder Chiodetto (2010) ao arriscar definir as imagens               
aéreas do fotógrafo.  
 
É o artifício pelo qual o artista se insere como um cronista que divaga              
em suas considerações, criando outras potências simbólicas a um         
ponto de vista comum a todos, mas que no percurso da representação            
sofre mutações operadas pela inquietude diante de sua linguagem. É o           
que ocorre na maior parte das série que vimos nos últimos anos em             
diversas publicações e exposições mundo afora (...). (Chiodetto, 2010) 
 
Notadas as análises pela presente pesquisa de obras de suas cerca de três décadas              
e meia de ​trabalhos autorais​, termo de que o próprio Vasconcellos lança mão ao diferenciar               219
218 Ibid. 
219 Em entrevista ao pesquisador em 04/11/2014. 
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tais composições dos trabalhos demandados por agências e pela imprensa, quiçá seja            
proveitoso e adequado estender o significado poético da palavra ​vertigem a muitas outras             
minuciosidades de seu conjunto de obras, incluindo algumas presentes mesmo antes de suas             
primeiras fotos aéreas, conforme aspectos levantados a partir dos primeiros vinte anos, no             
Capítulo 2. Afinal, "esse referente tornado vertigem em sua concepção, que nos aproxima do              
mundo particular do artista, ao mesmo tempo em que nos distancia do olhar de superfície que                
devotamos ao nosso entorno no dia a dia" permeia também, segundo o próprio Chiodetto              
(2010),​ Paisagens Marinhas​, ​Navios ​, ​Panorâmicas​, ​Rostos ​ e ​Noturnos​. 
Assim parece então: a vertigem em Vasconcellos seria, em si mesma, uma obra,             
uma estruturação poética, buscada, investigada e reelaborada a cada nova série de imagens ou              
composição única, de maneira que entre ​Chaminés (1985) e ​Aviões ​(2016), ou entre ​Paris              
(1987) e ​Coletivo-Circuito (2015), ou entre quaisquer dos trabalhos iniciais e mais recentes, a              
formação de Cássio Vasconcellos traduz-se como um percurso poético-estético que muito           
adequadamente tem se mostrado na direção segundo a qual, numa esfera macro das             
expressões, a própria fotografia percorreu, posto que historicamente a fotografia-expressão          220
revelou-se também esta uma constituição, uma formação. Como aponta Chiodetto (2010), é            
por meio sobretudo da "pesquisa da técnica para formatar uma ética e uma estética" que este                
processo formativo se realiza para aquele fotógrafo. 
A vertigem por Vasconcellos poderia ser vislumbrada na contemporaneidade,         
dentre tantas outras possibilidades teóricas, também como um eco do que o crítico russo              
Viktor Chklòvski (1973), em texto de um longínquo 1917, conjecturou sob o conceito de              
estranhamento ou ​singularização nas artes. Para este autor, em qualquer tempo as artes             
impõem-se enquanto deslocamentos poéticos a partir de lugares comuns. "Se examinamos as            
leis da percepção, vemos que uma vez tornadas habituais, as ações tornam-se também             
habituais."  
Chklòvski (1973) descreve uma economia de energia na visualidade cotidiana de           
cuja automação inconsciente a obra de arte se desvia, provocando intencionalmente um ​bug​,             
uma falha no processo perceptivo, exigindo do observador mais do que a imagem comum              
poderia exigir. A intenção aí operada explicita a ênfase do procedimento poético, um elevação              
da intervenção consciente - e conceitual - do artista. Se "os nossos hábitos fogem para um                
meio inconsciente e automático", o artista articula a imagem de modo a suspender o              
220 Cf. Rouillé (2009). 
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reconhecimento espontâneo, estatui-lo como dúvida, para só então permitir a recognição. Daí,            
a "vida da obra poética (a obra de arte) se estende da visão ao reconhecimento, da poesia à                  
prosa, do concreto ao abstrato". (Chklòvski, 1973) 
 
E eis que para devolver a sensação de vida, para sentir os objetos, para              
provar que pedra é pedra, existe o que se chama arte. O objetivo da              
arte é dar a sensação do objeto como visão e não como            
reconhecimento; o procedimento da arte é o procedimento da         
singularização dos objetos e o procedimento que consiste em         
obscurecer a forma, aumentar a dificuldade e a duração da percepção.           
O ato da percepção em arte é um fim em si mesmo e deve ser               
prolongado; ​a arte é um meio de experimentar o devir do objeto            
(...​)​.​(Chklòvski, 1973)   221
 
A vertigem aplicada por Cássio Vasconcellos aproxima-se do estranhamento ou          
singularização descrita por Chklòvski (1973), mais asseguradamente no comentário abaixo do           
fotógrafo a respeito da experiência dos visitantes do MIS (Museu da Imagem e do Som) de                
São Paulo quando da primeira exposição de ​Coletivo ​: 
 
Na verdade, pra você entender perfeitamente o trabalho, isso só é           
possível quando você está a uns 30 centímetros dele. Você quase           
gruda o rosto ali e vê os carros. E o trabalho acontece. (...) Eu quis               
isso porque, ainda mais hoje, com esse excesso de imagem com que a             
gente convive, você vê a imagem, bate o olho e pula para a próxima.              
E, nesse trabalho, eu consegui fixar as pessoas. Já vi gente ficar vinte             
minutos ali.  222
 
Desterritorializada, a vertigem operada por Vasconcellos no conjunto de suas          
obras explora uma rede de narrativas que se entrecruzam desarticulando as referências            
demasiadamente ancoradas na experiência ordinária com os espaços, a natureza e os artefatos             
que cercam o homem contemporâneo. São desviados de suas significações comuns os meios             
de transporte, os materiais publicitários, as estruturas arquitetônicas, os organismos biológicos           
e geológicos, a mata virgem, os arranha-céus, os ambientes públicos, as zonas rurais, enfim, ​o               
espaço em seus variados níveis e modos de ocupação​, da completa ausência da presença              
humana à mais alta densidade populacional, da mais plena relação harmônica no ambiente ao              
mais tenso convívio ocupacional. Em algumas vezes, através de entrecruzamentos temáticos;           
221 Grifos do autor. 
222 Em entrevista ao presente pesquisador em 04/11/2014. 
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noutros, por transversalidades simbólicas; em outras ainda, na intertextualidade entre suas           
próprias séries (como no caso da Figura 162 seguinte, em que materiais de composição de               
Navios reaparecem em ​Paisagens Marinhas​). E, não raro, combinando todas ou algumas            
destas estratégias poético-estéticas. 
 
 
Figura 162: VASCONCELLOS, C. ​Paisagens Marinhas #15​, 1993-1994.  223
 
À proporção em que suas obras circulam desde os anos 1980 pelo espaço de              
exposição das artes visuais, naqueles termos de Krauss (2014), ou seja, tanto pelos museus e               
galerias quanto pelo lugar discursivo da crítica, Cássio Vasconcellos também atua no sentido             
da ampliação da imanência da vertigem nos processos de reconhecimento dos espaços físicos             
e sua ocupação pelo homem, por um lado encarnando esta relação ocupacional no que Kossoy               
(2001) chamou de "objeto-imagem", a imagem impressa e/ou exposta, mas também           
incorporando as experiências poético-estéticas com a vertigem na anamnese das técnicas           
exploradas, sejam estas a fotografia, a produção de imagens digitais ou outras menos             
convencionais.  
223 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
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Neste ponto, a história das técnicas e a jornada do fotógrafo se encontram, e              
avizinham outras obras e outros fotógrafos e artistas que coabitam o espaço de exposição e               
que provocam discussões correlatas.  
 
 
3.4. ​Espaços, ocupações 
 
Ao serem postas em contexto desterritorializado, as obras de Cássio Vasconcellos           
encontram-se enfim neste campo aberto de possibilidades inter e intraconectivas mais amplas.            
Como última etapa analítica dessa dissertação, propõe-se investigar alguns pontos de conexão            
dos trabalhos de Vasconcellos com os de outros, num movimento em direção à abertura              
analítica ao todo, a experiências e interpretações outras, sem contudo pretender esgotá-las.            
Cabe então a esse trabalho apontar apenas algumas obras cujas poéticas parecem também             
abertas ao diálogo com as de Vasconcellos. Eventualmente, o leitor dessa pesquisa pode vir a               
estender estas conexões e, se for o caso, revisar as vias conectivas propostas. 
De qualquer modo, como guia nas análises destas interações, a pesquisa propõe            
fixar um caminho de quatro vias dialéticas, a saber: ​pelo geometrismo​, ​pela saturação             
figurativa​, ​pelo ângulo de visão e ​pela surrealidade​. Estas vias parecem cumprir a poética da               
vertigem de Vasconcellos, e por isso poderiam orientar a navegação interativa pelos seus             
desterritórios.  
A primeira via diz respeito ao ​geometrismo e à abstração dos significados usuais             
das formas dos artefatos e construções funcionais nas cenas, de modo a estabelecê-los             
novamente como significantes, como visualidades. Esta estratégia mostra-se imanente na          
grande maioria dos trabalhos analisados, contudo mais explicitamente nas construções          
urbanas de ​Noturnos ​, na enorme diversidade de ambientes de ​Aéreas ​, no jogo entre o natural e                
o citadino em ​Tecidos Urbanos ​, nas ambivalências entre o caos e a sistematização das formas               
em ​Coletivos​, nos estudos das relações das formas com outras categorias visuais em             
Múltiplos ​, ​Aviões e ​Janelas, e na organização das formas em movimento pelo espaço em              
Coletivo-Circuito ​. 
Seja de uma perspectiva aérea ou ​in loco​, Vasconcellos parece estudar o            
geometrismo, acima de tudo, no modo como a ação humana é capaz de criar, alterar, destacar                
ou atribuir qualidade às formas. Seus trabalhos, no que a esta especificidade concerne, dialoga              
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com outras imagens, desde clássicos recentes da fotografia em que o geometrismo articula             
narrativas sobre a ocupação do espaço, como nos exteriores e interiores fotografados por             
Cristiano Mascaro (neste caso um interior, na Figura 163) ou nas melancólicas arquiteturas             
em fotos dos alemães Thomas Ruff (Figura 164) e Andreas Gursky (Figura 165), até obras               
mais recentes, como as imagens de Benjamin Grant (Figuras 166 e 167), estas últimas obtidas               
em altíssima resolução a partir de enormes altitudes geográficas através de satélites, que             
surpreendem por enfocar as grandes dimensões de espaços normatizados, com nítidos           
detalhes de seus fragmentos quando aproximados. 
 
 
Figura 163: MASCARO, C. ​Escadas rolantes​, 1982.  224
 
 
224 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cristianomascaro.com.br. Acesso em Nov/17. 
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Figura 164: RUFF, T. ​Niederrheinisches-Stahlko​, 1989. 36,8 x 49,9 cm.  225
 
 
Figura 165: GURSKY, A. ​Paris, Montparnasse​, 1993.  226
 
 
 
 
 
225 Fonte: https://www.lempertz.com/en/catalogues/artist-index/detail/ruff-thomas.html. Acesso em Nov/17. 
 
226 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.andreasgursky.com. Acesso em Nov/17. 
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Figura 166: GRANT, B. ​Sun Lakes, Arizona​, 2014.  227
 
 
Figura 167: GRANT, B. ​Industrial District, Ansan, South Korea​, 2015.  228
 
O geometrismo parece também significar em Vasconcellos acessibilidade a uma          
via poética decorrente: a da coletânea de significantes. Formas principalmente, mas também            
outras categorias visuais como a cromaticidade, permitem a Cássio Vasconcellos reunir em            
algumas imagens sob compilação objetos semelhantes - é o caso em ​Coletivos​,            
227 Dimensões indisponíveis. Fonte: https://vice-images.vice.com. Acesso em Nov/17. 
228 Dimensões indisponíveis. Fonte: https://vice-images.vice.com. Acesso em Nov/17. 
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Coletivo-Circuito ​, ​Aviões e ​Múltiplos ​. Vasconcellos o faz através da manipulação digital das            
imagens, obtendo resultados estéticos que por vezes permitem discussões sobre o excesso e             
sobre processos de concentração nos espaços, partindo de gêneros de artefatos e de pessoas              
aglomeradas num mesmo corte espacial, aproximando-se de motivos correlatos em trabalhos           
como os de Andreas Gursky (Figura 168) e Walter Niedermayr (Figura 169, esta             
particularmente semelhante a ​Ski #1 ​ e ​Ski #2 ​ de Vasconcellos).  
 
 
Figura 168: GURSKY, A. ​99 cent​, 1999.  229
 
 
Figura 169: NIEDERMAYR, W. ​Aspen​, 2009-2010.  230
  
 
229 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.andreasgursky.com. Acesso em Nov/17. 
230 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://walterniedermayr.com. Acesso em Nov/17. 
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Desde ​Coletivo ​, prevalece o aspecto de coletânea significante de um mesmo tipo            
de figura, na maioria dos casos utilizando-se de uma perspectiva aérea em noventa graus.              
Embora o modo de sistematização das figuras em repetição seja diverso do de Vasconcellos,              
em imagens de outros fotógrafos contemporâneos como as do brasileiro Lucas Lenci (Figuras             
170 e 171 abaixo) remete-se à mesma estética geometrizada de sequências figurativas. 
 
 
Figura 170: LENCI, L. ​La Defénse​, 2014.  231
 
 
Figura 171: LENCI, L. ​Lincoln Center​, 2015.  232
 
 
231 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.lucaslenci.com. Acesso em Nov/17. 
232 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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A segunda via de conexões vertiginosas refere-se à questão dos excessos e de sua              
expressão por meio de uma determinada ​saturação figurativa​, também presente nas coleções            
de objetos caseiros do chinês Hong Hao (Figuras 172 e 173). 
 
 
Figura 172: HAO, H. ​My thing #6​, 2006.  233
 
 
Figura 173: HAO, H. ​My thing #7​, 2006.  234
 
 
 
233 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.artnet.com/artists/hong-hao. Acesso em Nov/17. 
234 ​Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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O próprio Cássio Vasconcellos pronuncia-se a respeito de uma afinidade, por esta            
trilha, de seu trabalho com o do chinês Hong Hao: 
 
Eu conheci o Hong Hao pessoalmente em Xangai, durante minha          
exposição lá. Ele tem muito a ver com o que eu faço. Só que o               
trabalho dele é o oposto. Por exemplo, ele fotografa coisas muito           
pequenas, partes de baixo de aparelhos telefônicos, tudo quanto é          
aparelho que você tem em casa, coisas redondas, lateral de livros,           
sacolas. Ele escaneia isso tudo e faz as composições. Eu faço o            
contrário: numa escala gigantesca, com coisas grandes vistas de cima.          
Ele faz de baixo, com coisas pequenas. E cada um constrói o seu             
trabalho a partir de repetições.  235
 
Vasconcellos ainda assinala discussões semelhantes nas composições de Hans         
Eijkelboom (Figura 174) e de Peter Funch (Figuras 175 e 176). O primeiro destes "faz quase                
um estudo antropológico. Ele vai até um lugar e saca que tem muitas senhoras com casacos de                 
pele, pessoas com a camisa do Che Guevara, homens com terno colorido, mulheres loiras com               
óculos escuros." Vasconcellos faz menção à série ​People of the twenty-first century ​, em que              236
as imagens apresentadas de modo catalográfico por Eijkelboom são resultado de anos de             
observação e registro de pedestres de grandes centros urbanos portando adereços ou            
vestimentas com algum detalhe comumente identificável. As situações versáteis em que um            
mesmo objeto aparece dialoga nitidamente com experiências de Vasconcellos em ​Múltiplos ​. 
Por seu turno, Peter Funch "fotografa as pessoas de um mesmo lugar e ​[as] põe               
junto na imagem. Ele faz milhares de fotos, pra ter a mesma luz, a mesma perspectiva e tal."                  
A partir disso, "vai pegando só fragmentos - só pessoas falando ao celular, só pessoas com                
pasta amarela debaixo do braço. Cada pessoa vem de uma foto diferente." As pessoas são               237
então atordoadamente aglomeradas numa mesma composição. Diversas imagens assim         
constituem a série ​Babel Tales ​, de Funch. Tal qual, em ​Coletivos as repetições de              
Vasconcellos compõem cenas fictícias, mas em tese verossímeis, com base num jogo entre o              
real e o imaginário proporcionado pelo manuseio de recursos digitais na composição.            
Todavia, no que concerne à saturação figurativa em nível quase máximo, tão característico             
nas imagens de carros, aviões, caminhões e pessoas aglomeradas, seus ​Coletivos parecem            
235 Em entrevista ao presente pesquisador em 04/11/14. 
236 Idem. 
237 Idem. 
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dialogar também com situações cumulativas como as apresentadas por Daniel Canogar           
(Figura 177). 
  
Figura 174: ​EIJKELBOOM, H. ​Paris​, 2006. 60 x 50 cm.  238
 
 
Figura 175: ​FUNCH, P. ​Babel Tales #2​, 2010.  239
238 Fonte: http://www.documenta14.de/en/artists/13568/hans-eijkelboom. Acesso em Nov/17. 
239 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://peterfunch.com. Acesso em Nov/17. 
 
 
211 
  
 
 
 
 
 
Figura 176: ​FUNCH, P. ​Babel Tales #4​, 2010.  240
 
 
Figura 177: CANOGAR, D. ​Otras Geologías 12​, 2007.  241
 
A terceira via de interações poéticas trata da ​posição angular do observador em             
relação à cena​. Para efeito de facilitação da análise, considera-se dois ângulos principais de              
visão, mesmo para pequenas variações angulares que destes se aproximam - o ângulo raso, de               
180 graus, em que a cena pode ser vislumbrada horizontalmente, e o ângulo reto, de 90 graus,                 
em que a cena é vista de cima. Ambos permitem ao fotógrafo explorar uma diversidade               
240 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
241 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.danielcanogar.com. Acesso em Nov/17. 
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extensa de visualidades, dentre as quais apenas algumas notórias serão mencionadas           
doravante. Faz-se necessário considerar de antemão que, mesmo nas fotos aéreas, há imagens             
no acervo de Vasconcellos em que os seus respectivos graus de visão fugiriam à margem das                
variações consideradas nessa análise por cumprirem valores mais equivalentemente         
intermediários entre os ângulos raso e reto, como na Figura 178: 
 
 
Figura 178: VASCONCELLOS, C. ​Rodovia dos Imigrantes​, 2007-2014. 27,8 x 18 cm.  242
 
Coletivo (referente aos carros) e ​É nóis em especial (mas também outros trabalhos             
de ​Coletivos dependendo da experiência perceptiva) parecem ser, de antemão, um caso à             
parte, já que os ângulos raso e reto podem se alterar por completo no jogo de distanciamento                 
incontornável na experiência de observação das cenas propostas. À primeira vista, a obra pode              
ser percebida num ângulo raso, enquanto as figuras constitutivas do todo permanecem            
indistinguíveis umas das outras, oscilando para o ângulo reto quando, por exemplo, os carros              
(em ​Coletivo ​) e as pessoas (em ​É nóis ​) tornam-se mais determinantemente identificáveis            
como figuras. 
Em ângulo raso, a magnitude de algumas figuras acentua a visão de seus detalhes              
quando não se tratam de figuras humanas, como é o caso das embarcações de ​Navios ou dos                 
peixes de ​Paisagens Marinhas ​. Nas figuras humanas observadas de um ângulo raso, a nitidez              
- pelo contrário - é atenuada a partir de intervenções que transformam as faces de modo a                 
242 Vasconcellos (2014, p.130). 
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manter um mistério que adia ou mesmo rejeita uma alteridade imediata, incluindo os casos de               
proximidade figurativa em relação ao observador - em ​Rostos​ e ​Maria​. 
Eis aí um caráter bastante explícito nos trabalhos de Cássio Vasconcellos. Sua            
abordagem poética da imagem humana parece privilegiar um ser impreciso ou enigmático; e,             
de quaisquer das maneiras, de face quase oculta. As pessoas nas cenas raramente têm o rosto                
fotografado defronte - se o são, não olham diretamente para o observador da imagem, ou têm                
seu olhar apagado, embaçado, desfigurado. As exceções encontram-se nas composições em           
ângulo reto, onde a figura humana olha para cima, diretamente para a câmera. Ainda assim,               
esta alteridade dilui-se na cena, em meio a outras figuras desta ou doutra natureza, como em ​É                 
nóis ​ e em muitas imagens isoladas de relativa aglomeração populacional em ​Aéreas ​. 
Um caso peculiar nas captações em ângulo raso aparece em ​Janelas cegas (da             
série ​Múltiplos ​) e na escultura ​Janela ​. Na primeira destas obras, a proximidade do observador              
com a vizinhança parece se efetivar menos na distância entre a câmera e os supostos               
moradores nos edifícios para além das janelas, portanto menos em elementos indiciais, do que              
no campo aberto de significações a respeito da proximidade física com semelhantes,            
vetorizado pelas múltiplas janelas. 
Do ponto de vista do lugar anterior de onde lança seu olhar o observador, a janela                
também pode vir a compensar a contraposição direta ao outro proporcionada pelo ângulo raso,              
circunscrevendo assim um lugar de abrigo ante a premência de uma troca de olhares. Esta               
posição poética familiariza-se com a adotada pelo mexicano Oscar Fernando Gómez em ​The             
Windows Series (Figuras 180 a 182 adiante), compostas de imagens captadas em ângulo raso              
de pessoas nas ruas, em curta distância, e em cujo posicionamento também o observador está               
salvaguardado destes outros, tanto pela janela, enquanto um elemento físico divisor, como            
pelo potencial de escape do carro. 
Quanto ao interesse por marcos divisórios como as janelas de Oscar Fernando            
Gómez supracitadas, faz-se notável a frequência com que Cássio Vasconcellos, através do            
ângulo reto, torna ambígua a função certa que objetos delimitadores mantêm quando            
percebidos na vida comum de um ângulo raso, discutindo a dicotomia entre o eu e o outro,                 
misturando-os, confrontando-os. Como nesta Figura 179 logo abaixo, em que a estrada,            
símbolo de unificação, adquire também outras conotações: 
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Figura 179: VASCONCELLOS, C. ​Bahia​, 2007-2014.  243
 
 
Figura 180: GÓMEZ, O. ​Untitled​, 2008-2010. 35,5 x 53,3 cm.  244
 
 
243 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cassiovasconcellos.com.br. Acesso em Nov/17. 
244 Fonte: https://www.sfmoma.org/artist/Oscar_Fernando_G%C3%B3mez_Rodr%C3%ADguez#works. Acesso 
em Nov/17. 
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Figura 181: GOMEZ, O. ​Untitled​, 2008-2010. 35,5 x 53,3 cm.  245
 
 
Figura 182: GÓMEZ, O. ​Untitled​, 2008-2010. 35,5 x 53,3 cm.  246
 
Ainda quanto ao ângulo raso e as variações potenciais entre perto e longe, e entre               
posições polarizadas de confrontação entre o observador e o outro observado, na escultura             
Janelas​, Vasconcellos promove uma aproximação do primeiro com a vida desatenta dos            
moradores de um edifício. Em relação a ​Janelas cegas ​, a obra ​Janelas aproxima-se deste              
245 Ibid. 
246 Ibid. 
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outrem sem no entanto revelar mais da posição de observação, que se mantém a mesma nas                
duas obras para todos os efeitos: anterior à cena.  
Numa curiosa inversão dos pólos, o fotógrafo sul-africano Mikhael Subotzy, a           
partir do ângulo raso, amplia a distância em relação à vizinhança, quando comparado a              
Janelas cegas e ​Janelas​, ao passo que a intimidade do plano anterior, aquela invisível na cena                
e junto ao observador, avança poeticamente ao primeiro plano da imagem por meio de uma               
alteridade em relação à ambientação e à presença humana neste lugar mais perto na cena.               
Trata-se da escultura luminosa ​Windows (Figura 184 e seu detalhe na anterior Figura 183),              
parte da tríade ​Windows, Doors, Televisions ​, integrada à série ​Ponte City​.  
Assim como ​Janelas​, ​Windows é apresentada ao público em grandes dimensões,           
com quase quatro metros de altura. No entanto, a posição de extremidade ocupada pelo olhar               
do observador (no segmento de reta imaginário traçado em direção ao outro) em ​Windows              
parece ser o inverso do polo de observação sugerido na obra de Vasconcellos. 
 
 
Figura 183: SUBOTZY, M. ​Windows (detalhe)​, 2010.  247
 
 
247 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.subotzkystudio.com. Acesso em Nov/17. 
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Figura 184: SUBOTZY, M. ​Windows​, 2010.  248
 
248 Ibid. 
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Os ângulos de visão parecem manter uma relação singular e complicada com o             
sujeito oculto, tal como observado na obra geral de Vasconcellos desde os seus primeiros              
anos. Este sujeito seria, pois, um sujeito da ocupação do espaço. Vasconcellos parece preferir              
que sua presença na imagem, mais do que se postar óbvia de um ponto de vista indicial, seja                  
fixada na matéria da obra como uma imanência, portanto assídua mesmo em cenas hostis ou               
inconcebíveis à presença humana. Esta característica relacional mostra-se proeminente em          
Coletivos​ e ​Múltiplos ​.  
Em suas imagens apresentadas em ângulo reto de observação, quanto maior a            
magnitude do ambiente exposta pelo corte fotográfico de um espaço aberto, maior tenderia a              
ser a miniaturalização da unidade figurativa humana, e portanto o ocultamento das suas             
particularidades e diversidades, que ainda assim permanecem imanentes em permeio ao           
ambiente. De modo inverso, naquelas outras situações em ângulo raso, quanto mais fechado o              
corte na figura humana mais desviada seria a clarividência de suas singularidades, que             
permanecem contudo de modo oculto nos embaçamentos e apagamentos promovidos pelos           
procedimentos poéticos. Estes dois modos de imanência ocultada da figura humana           
encontram paralelos junto a outros fotógrafos. 
Parecem aludir ao primeiro caso (corte aberto e miniaturalização da figura           
humana): as muitas imagens praianas em ângulo intermediário entre o raso e o reto adotado               
pelo italiano Massimo Vitali, na captação de um sujeito coletivo e banal (Figura 185); bem               
como algumas obtidas por satélites, sobretudo via sistema Google Earth, nas           
composições-curadorias de Benjamin Grant (Figura 186, de admirável semelhança com ​A           
Praia​, de Vasconcellos). 
Ao segundo caso daquela relação (corte fechado e embaçamento ou apagamento           
da figura humana), alinham-se: as esquinas turvadas apresentadas pela alemã Uta Barth            
(Figura 187); a oclusão de figuras circulantes em uma Nova York desabitada, promovida pelo              
sul-coreano Atta Kim (Figura 188); a Califórnia erma que jaz sob o ​american dream​, em               
trabalhos de Johnna Arnold (Figura 189); a solitude permeante e em preto e branco de               
diversas imagens de Cristiano Mascaro (como na Figura 190); e as incursões de Naoya              
Hatakeyama pelas entranhas urbanas, através dos reflexos dos edifícios nas águas de rios e              
córregos canalizados em ​River Series ​(Figura 191).  
Complementam este grupo de outras obras o trabalho ligeiramente diverso de           
Doug Rickard, que se apropria de fragmentos imagéticos disponíveis no Google Street View             
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para gerar a série ​A new american picture​, composta de imagens de recantos desolados de               
áreas urbanas norte-americanas (Figuras 192 e 193); o sujeito aí oculto poderia ser percebido              
no âmbito do isolamento e da decadência social. Osamu Kanemura, de modo parecido,             
explora o sujeito oculto no distanciamento do observador em relação à massa urbana de              
Tóquio, esta trivial e circundante de pessoas, de objetos, de excessos e de ausências (Figuras               
194 e 195). 
Todos estes trabalhos, a seus respectivos modos, em comparação parecem remeter           
principalmente ao silêncio das cidades desertas que se revelaram a um Cássio Vasconcellos             
notívago nas fotos do projeto ​Noturnos​.  
 
 
Figura 185: VITALI, M: ​Rosignano 3 Women​, 2006.  249
 
 
 
249 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.massimovitali.com. Acesso em Nov/17. 
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Figura 186: GRANT, B. ​Bondi Beach, Australia​. 2015.  250
 
 
Figura 187: BARTH, U. ​Field #20​, 1997. 34,6 x 41,5 cm.  251
 
 
 
250 ​Dimensões indisponíveis. Fonte: https://vice-images.vice.com. Acesso em Nov/17. 
251 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.tate.org.uk/art/artists/uta-barth-2678. Acesso em Nov/17. 
 
 
221 
 
Figura 188: KIM, A. ​On-Air Project #110-9​, 2005.  252
 
 
Figura 189: ARNOLD, J. ​Under the maze​, 2012. 1,02 x 0,8 m.  253
 
 
252 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.nytimes.com/2006/07/12/arts/design/12atta.html. Acesso em 
Nov/17. 
253 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.johnnaarnold.com. Acesso em Nov/17. 
 
 
222 
 
Figura 190: MASCARO, C. ​Posto de gasolina​, 1999.  254
 
 
Figura 191: HATAKEYAMA, N. ​Shadow #68​, 2002. 76 x 71 cm.  255
 
254 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.cristianomascaro.com.br. Acesso em Nov/17. 
255 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.lagalerie.de/hatakeyama8.html. Acesso em Nov/17. 
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Figura 192: RICKARD, D. ​Bronx, New York​. 2010.  256
 
 
Figura 193: RICKARD, D. ​Chicago​. 2010.  257
 
 
 
 
256 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.dougrickard.com. Acesso em Nov/17. 
257 Ibid. 
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Figura 194: KANEMURA, O. ​Someday OK price will come​, 1999. 61 x 51 cm.  258
 
 
Figura 195: KANEMURA, O. ​Tokyo Swing​, 1995. 61 x 51 cm.  259
 
Explorar a posição angular de visão como fator de importância no contato de um              
observador com a obra permite a Vasconcellos, assim parece, conceber particularidades para            
as atmosferas em cenas de grande amplitude. Muito embora esta seja uma recorrência             
258 Fonte: https://www.amadorgallery.com/Osamu_Kanemura.html. Acesso em Nov/17. 
259 Ibid. 
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suficientemente óbvia de um ângulo reto em ​Aéreas (já que o afastamento do solo por si só                 
favorece cenários amplos) e em alguns trabalhos subsequentes, sua variante de um ângulo             
raso em ​Panorâmicas​ mostra-se definitivamente marcante em sua trajetória poético-estética.  
Muitos são os fotógrafos contemporâneos que exploram tal combinação entre um           
ou mais destes elementos na composição: um recorte do espaço em ocupação, uma posição              
angular determinante e a adoção de uma transversalidade atmosférica aplicada pela técnica.  
Algumas imagens aéreas de São Paulo propostas pelo carioca Claudio Edinger           
(Figuras 196 e 197) muito remetem a diversas de Vasconcellos. No caso de Edinger,              
presentifica-se a impressão de que está diante do observador uma miniatura da cidade, efeito              
alcançado através da técnica ​tilt and shift​, que se utiliza de um movimento duplo de plano e                 
lente, algo passível de emulação digital em ​softwares de edição; trata-se de um recurso              
utilizado também, por exemplo, pelo italiano Olivo Barbieri (Figura 198). Já a sul-coreana             
Jungjin Lee (Figura 199) aproveita-se de um tratamento contemplativo bastante semelhante a            
Panorâmicas​, porém num ​mood desviado para uma determinada atmosfera melancólica. Mais           
centrado no ângulo e no corte, o japonês Taiji Matsue discute a ocupação do espaço urbano e                 
de suas áreas adjacentes (Figura 200) de modo similar a ​Tecidos Urbanos​ de Vasconcellos.  
 
 
Figura 196: EDINGER, C. ​Plate 01​, 2016.  260
  
 
 
260 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.claudioedinger.com. Acesso em Nov/17. 
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Figura 197: EDINGER, C. ​Plate 02​, 2015.  261
 
 
Figura 198: BARBIERI, O. ​Teterboro Airport​, 2006.  262
 
 
261 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
262 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.olivobarbieri.it. Acesso em Nov/17.  
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Figura 199: LEE, J. ​Unnamed Road 06​, 2010-12.  263
 
 
Figura 200: MATSUE, T. ​JP-22, 23​, 2005.  264
 
Por fim, a quarta e última via proposta de conexão de Vasconcellos com outras              
poéticas contemporâneas é relativa à narratividade das cenas, que parecem inclinadas em            
algumas imagens à ​surrealidade ​. Por conseguinte, as imagens parecem ser narradas, em            
algum grau, no domínio do absurdo, do sonho ou das relações de estranheza com os               
referentes.  
263 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.jungjinlee.com/works. Acesso em Nov/17. 
264 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.artfacts.net/en/artist/taiji-matsue-13616. Acesso em Nov/17. 
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Este caminho porventura poderia ser percebido virtualmente em quatro níveis de           
possibilidades. A primeira concerne à trilha cunhada já desde ​Chaminés​, e que parece se              
prolongar em ​Paris ​, ​Aéreas ​, ​Tecidos Urbanos e ​Janelas ​. Num nível ainda bastante realista, as              
imagens apresentam-se de maneira costumeira, uma vez que a estética traz grandes            
semelhanças com a experiência visual cotidiana, e os desvios mostram-se bastante sutis, a             
despeito de permitirem, com precisão, discussões de caráter sociocultural a partir do momento             
em que o observador apreende perceptivamente a sutilidade que transforma a visualidade da             
cena (​Chaminés​, ​Paris e ​Janelas​), ou percepções outras a partir da abstração geométrica             
(​Aéreas ​ e ​Tecidos Urbanos ​).  
O segundo gradiente de surrealidade perceptível nas cenas iniciou-se         
aparentemente em ​Navios ​, portanto junto às primeiras experiências com a transformação do            
referente fotográfico. A cena referencial em si é preservada, mas sua estética é alterada,              
sugerindo atmosferas oníricas que distraem o olhar numa contemplação, abstraindo o           
reconhecimento automático para vesti-lo de fantasias possíveis às figuras. Esta experiência           
parece pretendida também em ​Rostos ​, ​Maria ​, ​Noturnos​, ​Fly to Mars​, ​Shanghai e ​Viagem             
pitoresca pelo Brasil ​. 
A série ​Paisagens Marinhas inauguraria ainda outro nível no que se refere a esta              
questão: o da composição de imagens de pronto e sabidamente fantásticas, em cuja ficção a               
própria operação conjecturante de Vasconcellos é explicitada. Neste caso, ao menos parte dos             
próprios procedimentos técnicos podem ser reconhecidos com base apenas na observação das            
imagens. Após um determinado hiato desde ​Uma vista ​, na última década de trabalhos             
Múltiplos e ​Aviões perpetuaram esta vertente. Também ​Coletivo-Circuito​, a despeito de sua            
derivação de ​Coletivo ​, parece próxima desta linhagem narrativa.  
O fotógrafo chinês e videomaker Yang Yongliang dialoga com esta poética em            
trabalhos nos quais constrói paisagens que aludem às antigas gravuras orientais           265
paisagísticas, mas cujas formações montanhosas nas cenas são misturadas às edificações           
arquitetônicas em clima surreal (Figura 201). Resultado bastante peculiar apresenta o japonês            
Sohei Nishino na composição de versões de mapas de grandes metrópoles mundiais, como             
Nova York (Figuras 202 e 203) e Rio de Janeiro (Figuras 204 e 205), compostas de centenas                 
de imagens obtidas separadamente. 
  
265 Yongliang cria inclusive vídeos com proposta estética semelhante às suas fotografias. Um destes exemplares               
audiovisuais, "A day of perpetual night", pode ser assistido em: http://www.yangyongliang.com/video/60.html. 
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Figura 201: YONGLIANG, Y. ​Artificial Wonderland I #1​, 2010. 2,8 x 1,52 m.  266
 
 
Figura 202: NISHINO, S. ​Diorama Map, New York​, 2006. 1,72 x 3,34 m.  267
  
 
 
266 Fonte: http://www.yangyongliang.com/Works.html. Acesso em Nov/17. 
267 Fonte: http://soheinishino.net. Acesso em Nov/17. 
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Figura 203: NISHINO, S. ​Diorama Map, New York (detalhe)​, 2006.  268
 
 
Figura 204: NISHINO, S. ​Diorama Map, Rio​, 2006. 1,5 x 1,75 m.  269
 
 
268 Ibid. 
269 Ibid. 
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Figura 205: NISHINO, S. ​Diorama Map, Rio (detalhe)​, 2006.  270
 
A última das quatro esferas narrativas da surrealidade a ser reconhecida nas obras             
de Vasconcellos aborda tanto o grau contemplativo quanto a construção de cenários fictícios.             
Por esta trilha, Vasconcellos mantém os procedimentos num primeiro momento da           
experiência com a obra ocultados, e há o propósito de confundir o observador. Assim foi               
primeiramente com ​Panorâmicas​, ainda a partir da fotografia e técnicas analógicas, e depois             
com ​Coletivos​, já recorrendo à edição digital. 
Em ​Panorâmicas​, é possível que o observador menos atento permaneça na           
contemplação sem de fato identificar o caráter ficcional da narrativa. Na série ​Coletivos​, a              
experiência não se completa se o observador não se atentar para os detalhes, que Vasconcellos               
disponibiliza de modo pretenso. Neste último caso, a mudança de perspectiva traz consigo             
reflexões críticas sobre o real, já que os temas não são tão apenas contemplativos, mas               
referentes a discussões socioculturais acerca da ocupação do espaço bastante presentes na            
contemporaneidade.   271
270 Ibid. 
271 Mesmo entre os trabalhos constitutivos da série ​Coletivos​, pode-se notar diferenças no que a isto se refere, de                   
modo que a generalização deve ser compreendida com cuidado. Por exemplo, como já indicado anteriormente,               
na obra ​Coletivo, a c​ontemplação inicial refere-se a um conjunto aparentemente amorfo de elementos na               
imagem. Em ​Aeroporto​, é possível perceber os aviões de pronto no processo primeiro de contemplação. O que se                  
pretende é reconhecer entre um caso e outro uma reincidência modal e poética que perpassa toda a série. 
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Alguns outros trabalhos contemporâneos que parecem discutir questões do espaço          
e sua ocupação por meio deste grau narrativo são: as paredes plenamente ocupadas por mãos               
humanas entrelaçadas, do espanhol Daniel Canogar (Figura 206, e seu detalhe na Figura 207);              
os degradados espaços que abrigam por sua vez um estranho resquício de ordem ocupacional,              
do chinês Jiang Pengyi ​(Figuras 208 e 209); e a união paisagística dos ângulos raso e reto na                  
imagem de um improvável estádio esportivo, do turco ​Aydin Buyuktas (Figura 210).  
 
 
Figura 206: CANOGAR, D. ​Horror Vacui​, 1999.  272
 
 
Figura 207: CANOGAR, D. ​Horror Vacui (detalhe)​, 1999.  273
  
 
 
272 Dimensões indisponíveis. Fonte: http://www.danielcanogar.com. Acesso em Nov/17. 
273 Dimensões indisponíveis. Ibid. 
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Figura 208: PENGYI, J. ​Unregistered City No.8​, 2010. 1,5 x 2,09  m.  274
 
 
Figura 209: PENGYI, J. ​Unregistered City No.10​, 2010. 1,5 x 2,09 m.  275
 
 
 
274 Fonte: http://www.kleinsungallery.com/artists/jiang-pengyi. Acesso em Nov/17. 
275 Ibid. 
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Figura 210​: BUYUKTAS, A. ​Maltepe Stadium​, 2016.  276
 
 
 
 
 
 
 
276 Dimensões indisponíveis. Fonte: ​www.aydinbuyuktas.com/?portfolio=maltepe_stadium​. Acesso em       
Nov/17. 
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CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 
Essa pesquisa termina por propor uma heteronomia - a sua própria. Ao longo de              
seus três capítulos, ela procurou nem de longe esgotar seu objeto, mas contribuir para              
qualificar com maior profundidade o conjunto de obras de Cássio Vasconcellos no âmbito da              
crítica. E, então, submete novamente suas inferências ao contexto interpretativo que           
permitiu-lhe o desenvolvimento. Iniciou-se, no primeiro daqueles três, por apresentar um           
panorama geral sobre as questões relativas à fotografia-expressão, sem deixar de mencionar            
seu histórico no Brasil, para daí embrenhar-se no específico das expressividades de            
Vasconcellos e constituir assim um corpo de conhecimento contributivo, pelas circunstâncias           
que lhe cabem - as de produção dessa dissertação. 
Dessa maneira, trata-se de um estratégia crítica terminar por expor as           
observações, reunidas em conjectura sob a síntese sugerida pela palavra ​vertigem ​, como            
bússola através da qual é possível navegar elucidativamente pelos desterritórios provocados           
pelas obras. Esta chave conceitual simples, em dialética com o mais complexo conceito             277
teórico de ​estranhamento ​por Chklòvski (1973), procurou estabelecer uma base mais segura            
para a parte mais conclusiva da análise, de maneira a propiciar a formulação de uma               
compreensão possível à trajetória poético-estética de Cássio Vasconcellos como um todo, um            
caminho decerto nada retilíneo ou normativo, mas composto de idas e voltas, de atalhos, de               
prolongamentos, ainda mais reconhecido um caráter quase não explorado na literatura a seu             
respeito até então: a intertextualidade operante entre suas próprias séries.  
A pesquisa esforçou-se em simplificar este emaranhado de direções para o leitor,            
apontando quatro trilhas poéticas principais da vertigem, baseadas em quatro respectivos           
traços estéticos percebidos em análises: pelo ​geometrismo​, pelo ​excesso figurativo​, pelo           
ângulo de visão e pela ​surrealidade ​. A partir do desenvolvimento crítico destas vias,             
estabeleceu-se conexões dos desterritórios propostos nas obras com desterritórios análogos,          
provindos de outros artistas, de outras vias conectivas. 
Estas outras, entretanto, não foram selecionadas de modo arbitrário ou mesmo           
randômico. Na infinidade de tantas obras conectáveis, as imagens citadas estão aparentemente            
em vizinhança com os trabalhos de Vasconcellos por um vínculo absolutamente poético. Isto             
277 Cf. Chiodetto (2010) 
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é, aplicam também, eventualmente de outros modos e com outros procedimentos, desvios            
junto aos automatismos perceptivos dos espaços físicos apresentados como imagens e das            
relações antropocêntricas possíveis nestes espaços. Como longamente discutido, mesmo         
quando o homem se faz completamente ausente como figura na imagem, ou mesmo quando a               
ausência é estendida a qualquer indício de sua ocupação física do espaço em outro tempo que                
não o da imagem, é possível ainda assim poeticamente percebê-lo. 
O que se sugere no caso dos trabalhos de Vasconcellos e dos que a estes foram                
relacionados é que o olhar para a imagem de um espaço físico apresentado poeticamente em               
aparência é sempre um olhar do homem, diz respeito a ele, e nele deposita as expectativas de                 
sua interpretação. O homem olha a imagem do deserto do Atacama e o reconhece numa               
relação de alteridade consigo, isto é, de reconhecimento de si e do deserto pelas diferenças e                
semelhanças que os constituem como o que são, incontornavelmente. Neste particular, não se             
trata de, somente porque o homem contemporâneo é privilegiadamente um homem urbano,            
que pode ele se reconhecer como sujeito que reflete sobre sua presença ou não nos espaços                
vazios de convivência em ​Noturnos mas não em ​Fly to Mars ou em ​Viagem pitoresca pelo                
Brasil​. Pelo contrário, no contexto das poéticas do espaço em ocupação analisados, ele parece              
ser o sujeito potencial da apropriação, da exploração, do movimento e da atitude nos espaços. 
É precisamente neste sentido que parece haver sempre um sujeito presente, e que             
ele está sempre oculto. O sujeito proposto é um sujeito que ocupa, no modo como ocupa, para                 
além do vínculo indicial de sua figura. E a ocupação tende sempre a ocultar processos que a                 
viabilizam, consequências de sua efetivação e pormenores sobre a operação em si. Quando             
não há ocupação propriamente, em se tratando do homem, parece haver sempre a             
possibilidade de desejá-la. Ou de desejar proteger o espaço de seu próprio desejo. O sujeito               
oculto no espaço, então, é um sujeito desterritorializado, mas imanente.  
Nas cenas de grande aglomeração humana como em ​A Praia ou nas versões de              
Ski ​, sua ocultação parece ser um recurso de desvio da percepção automática nas massas,              
acomodando-se na concretude das relações figurativas e exigindo do observador esforço para            
que seja notado. Mesmo em cenas que evidenciam feições humanas únicas em ​close​, como              
em ​Rostos e ​Maria​, os corpos automaticamente visíveis mostram-se poeticamente espectros           
do sujeito em questão. 
O sujeito oculto da ocupação do espaço nas cenas, ​permutado - ou seja, captado              
não pelo vínculo indicial com a figura humana mas pelas associações imaginativas possíves a              
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partir das indicialidades na imagem - sustenta uma qualidade relacional, a de não poder ser               
reconhecido sem ser percebido como parte do desvio poético. Isto é, mantém-se através de              
relações corpóreas de contiguidade física, mas escapando da literalidade que o aprisionaria            
como um ser documentado. É, antes, um ser expresso na imagem. Neste caso, talvez possa ser                
compreendido em uma ​contiguidade alegórica ​, e inteiramente fundamentada nos elementos          
visuais que lhe servem de indícios desfigurados. 
Desde que pela fotografia-expressão a ordem poética emergiu mais enfaticamente          
na história fotográfica, a arte contemporânea tem acolhido seu gênero de visualidade de             
maneira ampla, para além do próprio suporte. (Rouillé, 2009) E, do ponto de vista de sua                
presença nas imagens de Cássio Vasconcellos e em imagens conectadas, o sujeito oculto de              
ocupação do espaço seria, assim possivelmente concebido, como uma espécie de imanência            
nas figuras e entre as figuras, porque um sujeito alegórico. 
 
Uma das características mais fortes da arte-fotografia é, finalmente,         
contribuir para a renovação da alegoria na arte contemporânea. (...) A           
alegoria caracteriza-se por sua dupla estrutura, cuja primeira parte (um          
sentido próprio, explícito) remete a uma segunda (um sentido latente,          
figurado). A passagem do explícito para o figurado é, também, a           
passagem do particular para o universal. (Rouillé, 2009) 
 
Como observado ao longo desse trabalho, o sujeito alegórico da ocupação dos            
espaços personificado por Cássio Vasconcellos utilizou-se deste artifício desde os trabalhos           
com a fotografia-expressão dos primeiros vinte anos. Suas vestimentas permutativas, todavia,           
não são exclusividade do suporte fotografia desde então, já que Vasconcellos tem mostrado             
manter a estética fotográfica em perspectiva recorrendo aos recursos digitais, e por vezes a              
instalações, assemelhando-se neste último momento à fotografia dos artistas - em que a             278
imagem impressa serve como um suporte visível a projetos visuais que não se encerram              
necessariamente apenas na exposição da impressão.  
Assim, se há nas séries de imagens de Cássio Vasconcellos um fio narrativo             
condutor, e se estas séries narram em geral espaços físicos ou virtuais, também criam              
personagens alegóricos tão específicos (tal como um sujeito modelado em ​Paris ou um sujeito              
normatizado em ​Coletivo ​), quanto universais, uma vez que todos estes podem ser lidos como              
278 Cf. Rouillé (2009). 
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presentificações de um mesmo corpo. Em suma, ao narrar os espaços, assim também narra as               
alegorias daqueles que o ocupam, desocupam, imaginam ocupá-lo. 
Se a vertigem desloca as obviedades da imagem para uma narrativa do espaço, se              
neste espaço há um sujeito a alegoricamente ocupá-lo em ocultação, se a substância ganha              
carne, o virtual ganha peso, a contemplação inicial torna-se sombra e o real uma ficção, se                
afinal a arte dos fotógrafos e a fotografia dos artistas (Rouillé, 2009) operam neste âmbito de                
expressão, há que se encerrar essa dissertação de modo aberto, não conclusivo, e entregue a               
novas críticas e considerações sobre a obra de Cássio Vasconcellos. Em exatidão, a presente              
pesquisa termina por provocar uma ressalva ao texto de Chiodetto (2010) sobre a ​vertigem ​, à               
sua resposta a um dilema estético comum em Vasconcellos: "Isto é algo visto de muito perto                
ou de muito longe? Distrair-se é a melhor forma de observar estas fotografias. Contemplar é a                
palavra de ordem."  
E eis a ressalva proposta: a de que a contemplação pode ser apenas um primeiro               
estágio de apreciação. Para se enxergar um sujeito oculto de ocupação do espaço nas obras de                
Vasconcellos, em imagens onde muitas vezes impera também a harmonia do todo, para se              
entrever algo além da "contemplação em linhas retas que orientam os nadadores em suas              
raias" (Chiodetto, 2010), parece inevitável a concordância com Rouillé (2009), para quem "na             
arte-fotografia, a alegoria prevalece sobre a estampa" (Rouillé, 2009). O que exige do             
observador atento um trabalho visual de interação, por seus meios também poéticos,            
remetendo a um particular e antigo conselho de Nietzsche (2005) a um observador: 
 
Para o nosso olho é mais cômodo, numa dada ocasião, reproduzir uma            
imagem com frequência já produzida, do que fixar o que há de novo e              
diferente numa impressão: isto exige mais força, mais “moralidade”.         
(...) Assim como atualmente um leitor não lê todas as palavras (e            
muito menos as sílabas) de uma página – em vinte palavras ele escolhe             
umas cinco por acaso, “adivinhando” o sentido que provavelmente         
lhes corresponde, tampouco enxergamos uma árvore de modo exato e          
completo, com seus galhos, folhas, cor e figura; é bem mais fácil para             
nós imaginar aproximadamente uma árvore. (...) Tudo isso quer dizer          
que (...) somos muito mais artistas do que pensamos (...), que esse grau             
de nitidez ultrapassa em muito a força da minha visão. (Nietzsche,           
2005)  
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